eu umepamypa ACADEMIA DE ȘTIINȚE A URSS INSTITUTUL DE LITERATURĂ RUSĂ (CASA PUȘKINSKI) LITERATURA și PICTURA LENINGRAD "ȘTIINȚA" SUCURSALA LENINGRAD Echipa editorială: I V G Bazanov L I Emelyanov, A N Iezuitov (editor executiv), I B G Reizov I, M A Saparov Recenzători: I F Smolyaninov, V A Tunimanov - Țț — ( )- , -bk unu nu este nicidecum o ilustrare a unui fel de gândire abstrasă din imaginea în sine Ideea unei imagini este indisolubil legată de plasticitatea ei, cu o imagine specifică / sau mai bine zis, rezultă din aceasta, este imaginea însăși Cu toate acestea, pictura reală nu are altă cale de a înțelege realitatea: motivul pictural (fie că autorul dorește sau nu) poartă > în sine conștientizarea, dezvoltarea anumitor aspecte ale realității, care este incompletă fără o cultură înaltă a analizei, în mare măsură asociată cu nivelul conștiinței autorului și, prin urmare, într-o oarecare măsură cu cuvântul ca „realitate imediată” a gândirii Legăturile care determină esența imaginii picturale sunt limitate doar de conștiința artistului În ele își găsește expresia și conștiința unei întregi epoci V Mayakovsky a exprimat foarte exact această idee fundamental importantă încă din anii Primului Război Mondial „ N-am fost niciodată în provincia Oloneţ”, a scris el, „dar ştiu sigur că astăzi peisajul ei s-a schimbat Ibid , p Ibid , p - dincolo de recunoaștere pentru că tunurile de patruzeci și doi de centimetri bubuiau lângă Anvers Nu este un artist care, pe un măr strălucit pregătit pentru o natură moartă, nu va vedea spânzuratul la Kalisz Nu trebuie să scrii despre război, ci trebuie să scrii despre război!” Desigur, procesul despre care vorbește Maiakovski nu se limitează la conștiința autorului: se manifestă atât în opera de artă însăși, cât și în percepţia acestei lucrări Istoria oferă multe exemple despre modul în care societatea, în funcție de problemele care o privesc, a reevaluat arta vremurilor trecute, cum s-au născut gândurile și sentimentele pe materialul imaginilor artistice din trecut, poate foarte îndepărtate de însuși creatorul în zilele de la crearea capodoperei sale Aici ajungem la o întrebare care poate fi cheia soluționării întregii probleme Aceasta se referă la percepția imaginii artistice de către cititor (în literatură) și privitor (în pictură) Și ici și colo, tocmai această etapă a existenței imaginii în conștiința care o percepe este cea care decide multe Ne abatem în mod deliberat de la fundamentele generale ale percepției imaginilor artistice de către public: aceasta este sarcina psihologiei și chiar a psihologiei sociale Se știe că sfera imaginației unui artist este determinată în mare măsură de limitele stabilite de cititor (spectator, ascultător) La rândul său, acest proces nu este unilateral, deoarece artistul este în multe privințe capabil să dezvolte în continuare capacitatea publicului în domeniul percepției artei sale Să atingem doar acele aspecte ale acestui subiect larg care încorporează soluția problemei care ne interesează, legate de analiza structurii imaginii artistice S-a spus deja mai sus că anumite tipuri de artă nu sunt capabile să recreeze o imagine holistică a lumii: ele reflectă realitatea, referindu-se direct la oricare dintre laturile ei Această poziție este adevărată dacă avem în vedere doar sfera reprezentării directe inerente unuia sau altui tip de artă În același timp, în fiecare operă de artă, pe lângă această latură - directă - a reprezentării, există o latură la fel de importantă a medierilor complexe, uneori multiple Opp sunt realizate în primul rând în mintea cititorului și a privitorului, dar premisele obiective pentru aceasta sunt încorporate în lucrarea în sine În urma unor astfel de medieri, lumea, recreată în imagini artistice, recâștigă integritatea care era inerentă artei reflectând-o în cele mai bune epoci ale dezvoltării sale Contactul dintre artist și public se bazează, desigur, nu numai pe interesul direct al celui din urmă pentru opera celui dintâi, ci și pe acele „rezerve emoționale” (în cuvintele poetului E Vinokurov) pe care o persoană are Mult aici, desigur, depinde de creșterea și educația individuală Maiakovski V Poli soor op În vol M , v , p abilități etc - nu vorbim acum despre ele Dacă vorbim despre „rezervele” versatile ale unei persoane dintr-o anumită epocă istorică și o anumită ordine socială, atunci aici este necesar să se țină cont de întreaga complexitate și versatilitate a practicii sale sociale Determinismul gândurilor, sentimentelor și comportamentului fiecărei persoane în funcție de condițiile sociale se manifestă în mod deosebit în acea zonă a teoriei artei, care este ocupată cu studiul structurilor figurative care caracterizează creativitatea artistică contemporană În acest moment, ca într-un fel de focalizare, converg multe întrebări strict artistice și sociale Desigur, rolul figurativ al unui cuvânt sau al unei reprezentări picturale nu este la fel de direct ca alte funcții ale unei opere de artă, poartă amprenta uneia sau alteia epoci, formațiuni, clase istorice Schimbările care au loc în zona care ne interesează sunt uneori cu greu sesizabile și, ceea ce complică foarte mult posibilitățile de analiză a acestora, nu sunt atât de trecătoare Cu toate acestea, cu toate acestea, în unele dintre componentele sale, structura imaginii reacționează la schimbările care au loc în societate Este extrem de dificil de analizat acest proces; de fapt, păianjenul nostru nu are încă experiența unei astfel de analize Prin urmare, în mod firesc ne limităm la formularea cea mai generală a problemei În arta secolului al XIX-lea, care a fost marcată de dezvoltarea largă a tendințelor democratice în societate și de apariția învățăturii marxiste, rolul principal al literaturii este destul de de înțeles În cuvânt, care este „realitatea imediată a gândirii”, societatea a fost cel mai clar și pe deplin conștientă de problemele care o îngrijorau Ficțiunea (mai ales în acele țări și în acele perioade în care și când a avut loc o ascensiune socială - în special, în Rusia în a doua jumătate a secolului al XIX-lea) nu a fost doar una dintre formele de artă, deși cea mai dezvoltată Scriitorii au acționat ca vestitori ai progresului social, conștiința epocii lor Literatura, în sensul cel mai larg al cuvântului, a devenit adevăratul lider al celorlalte arte Influența literaturii asupra altor forme de artă a fost în cea mai mare parte o influență exprimată în formularea unor probleme similare, în analogii de natură socială Iată, de altfel, de ce tendința: pne-socialitatea, care s-a manifestat în opera unor artiști la începutul secolelor XIX-XX, a avut drept pseudonim lupta împotriva „literarității”, cu influență literară gândire şi cu dependenţă de mijloace verbal-figurative În timp ce făceau tai, aceste figuri au fost conduse în exterior de cele mai bune motive: dorința de a folosi cât mai complet și viu a mijloacelor expresive specifice fiecărei arte inerente acesteia Dar, lăsând deoparte lanțurile literaturii proaste, acești artiști (și mulți reprezentanți ai modernismului modern li se alătură) aruncă copilul cu apă Ei se opun de fapt gândirii în artă, împotriva modului în care o persoană înțelege și evaluează lumea, împotriva obligației sacre '> -■ poduri ale artistului pentru a fi un luptător pentru idealuri sociale Singurul scop al autorului în o astfel de artă este căutarea unor elemente de formă nevăzute până acum Devenind autosuficientă, forma își pierde legătura cu conținutul operei și, odată cu ea, orice legătură cu realitatea vie Vechea afinitate creativă, rudenia artelor este ruptă: muzicienii încetează să-i înțeleagă pe pictori, iar pictorii încetează să-i înțeleagă pe scriitori Mai mult, există teoreticieni care fundamentează tiparul după care un artist adevărat creează doar pentru el însuși, dar nu pentru public și, prin urmare, nu trebuie înțeles Orice artă care a renunțat la completitudinea acoperirii realității, la interconectarea imaginilor artistice, se confruntă cu fenomene de criză Ele apar, printre altele, și pentru că, din cauza posibilităților limitate ale imaginii artistice, slăbite de respingerea comunității cu literatura, gama de subiecte se restrânge brusc, iar multe tipuri de artă riscă să ajungă în o lume îngustă a auto-repetiției O altă limitare, nu mai puțin dureros trăită de diverse arte, este cercul restrâns de oameni care sunt interesați și au acces la operele de artă din această direcție Potrivit lui André Brencourt (un sondaj al literatului Le Figaro dedicat destinului romanului francez), literatura franceză de astăzi constă din cărți care sunt citite (nu îndrăznesc să vorbesc despre ea deschis, deoarece aceasta este literatura de bază, tabloid) și de cărți despre care spun (fără a le citi din cauza complexității lor incredibile și a puținului interes pentru publicul larg) Apropo, cel de-al doilea tip de literatură se referă în primul rând la „noul roman”, despre care s-au gândit mai ales participanții la conversația din Le Figaro Literer Bariera de neînțelegere care se întindea între scriitorul modernist și cititori (precum și între artistul modernist și privitorii săi) duce la faptul că autorul nu mai caută să „infecteze” ceva, să convingă publicul de ceva și pierde complet rolul de „profesor de viață” Unii critici, destul de ciudat, văd în acest obiectivism accentuat influența unei tendințe benefice în arta realistă modernă, care stimulează complicitatea, coautoratul cititorului (precum și privitorul, ascultătorul etc ) De fapt, aceste procese sunt foarte diferite în esență: cu excepția celei mai superficiale asemănări, totul este diferit în ele Relațiile cu totul noi în care artistul și publicul sunt plasați sub socialism determină căile pe care se dezvoltă posibilitățile figurative și expresive ale artei „Cititorul”, a scris K Fedin în „Autobiografia” sa, adică persoana imaginară de care ai nevoie, artistul, pentru care scrii, este mai inteligent decât tine Este iute la minte, are un instinct subtil, înțelege repede totul și orice ai crede, orice ai plănui, el va apuca imediat Ascultă-l și totul va fi bine Romanele lui Fedin însuși - și acest lucru devine deosebit de clar dacă — — Urmărirea evoluției operei sale se bazează pe o atitudine atentă și respectuoasă față de cititor, despre care se menționează în Autobiografie Fedin nu explică nimic prea detaliat, nu mestecă Atât gândul filosofic conținut în imagine, cât și detaliul colorat - toate acestea sunt țesute împreună de scriitor, devin o imagine-gând În povestea lui Fedin „Desenul din Lenin” există un astfel de loc: „Serghey (eroul poveștii, artistul, - A V ) l-a văzut (Lenin, - A V ) în mișcare, transmițând gânduri Este exact ceea ce visa artistul să înfățișeze într-un desen ” Aici Fedin formulează de fapt legea, legea construcției imaginii, pe care o folosesc el și colegii săi din domeniul artelor plastice De la opoziția tradițională a literaturii cu pictura, bazată pe faptul că sfera poeziei este gândită, iar sfera artelor plastice este proprietățile vizibile ale corpurilor materiale, nu rămâne nimic Tipurile de artă converg atât în posibilitățile lor de reflectare figurativă a lumii, cât și în structura internă a imaginii în sine Are loc o amestecare aparent paradoxală de genuri: scriitorul, fără a deveni „pictor”, transmite adesea gândirea prin mișcare, prin toată bogăția plastică a evenimentelor și fenomenelor în curs, în timp ce artistul, dimpotrivă, evidențiază expresivitatea unicului , latura vizuală individuală a ceea ce se întâmplă pe pânză, bazată pe dominantă în opera de gândire Desigur, drumul de la mișcare la gândire în literatură și de la gândire la mișcare în pictură sunt doar acele abstracțiuni care sunt aplicabile în analiza teoretică, nimic mai mult De fapt, în realitate, creativitatea vie, gândirea și imaginea sunt indisolubil îmbinate într-o unitate figurativă În picturile lui A Deineka sau G Nyssky, s-ar părea că nu există niciun detaliu care să depășească sfera expresivității pur picturale Dar în picturile acestor artiști, ideea este la fel de clară ca și în lucrările acelor pictori care atrag un complot distractiv pentru a se ajuta Nissky se remarcă în peisajele sale printr-o constanță uimitoare în alegerea motivului pictural: aproape întotdeauna acestea sunt întinderi deschise, pustii, largi, în ritmurile negrabite cărora catargele de transmisie din oțel, coșurile de fum de fabrică și navele care pleacă pe mare adaugă varietate La prima vedere, în aceste detalii, în sine, nu există nimic nominativ, indicând direct anumite aspecte ale vieții noastre Dar oricine, abia privind picturile Nyssei (la fel ca la tablourile lui Deineka dedicate sportului), recunoaște în ele timpul nostru și țara noastră, aude vocea unui artist-cetățean Există multă sănătate mintală, optimism social în pânzele lui Deineka și Nissky, democrația reală se simte în ele: spectatorii simt apropierea celui reprezentat de impresiile lor de viață (care Fedin K Adunat op În vol M , , v , p — — secara, uneori, sunt capabile să sugereze multe detalii de care autorilor le lipsesc în mod intenționat) Privitorul nu numai că „ia” din tablouri, ci și „le dă” După cum spun oamenii de știință în cibernetică, există un „feedback” între privitor și artist Ea trece, fără îndoială, prin includerea în sfera de influență a imaginii artistice și în zona conștiinței umane: gânduri, concepte În picturile lui Deineka și Nyssa nu există un sistem închis de imagini care să fie în armonie cu ele însele Imaginile picturilor sunt deschise vieții însăși: le îmbogățește, oferă un fundal și contribuie la interpretarea corectă de către privitor Viața, integritatea ei, care este sinteza fundamentală a elementelor figurative în diferite tipuri de artă, acționează din nou ca un criteriu decisiv, de data aceasta practic Diversitatea practicii sociale umane include organic, alături de alte forme de conștiință socială, arta Complexitatea problemei constă în faptul că arta apare aici atât ca început al procesului, cât și ca finalizare a acestuia Arta formează o persoană socială și, în același timp, depinde de nivelul acestei persoane Complexitatea dialecticii inerente acestei probleme constă în faptul că relația dintre elementele de reprezentare verbală și plastică în structura imaginii artistice în literatură și în artele vizuale a fost până acum clarificată doar în termeni cei mai generali Ar trebui să ținem cont constant de sinteza inerentă perioadei de astăzi de dezvoltare cu adevărat fructuoasă a formelor de artă (cuvinte și imagini), care constă în pătrunderea profundă a elementelor emoțional-senzuale ale laturii direct reprezentative a imaginii în tot conținutul ei multidimensional Percepția unei opere specifice a unui anumit tip de artă (precum și înțelegerea trăsăturilor sistemului modern al diferitelor tipuri de creativitate artistică) se bazează pe o conștientizare tot mai profundă a unității experienței estetice umane Conform acestei unități, experiența de o mie de ani a literaturii și artei (și, mai larg, experiența bazată pe capacitatea unei persoane de a cunoaște lumea în cuvinte-concepte și de a o percepe în imagini prin viziune) este proiectată atât pe act de creativitate în artă însăși și asupra actului de percepție de către destinatarul rezultatelor această creativitate Apariția unui număr mare de arte noi sub influența progresului științific și tehnologic, apariția formelor intermediare, evoluția pe care o experimentează „artele vechi”, ne obligă astăzi să studiem toate tipurile de artă cu o atenție deosebită O împărțire clară a mijloacelor și formelor inerente fiecărui tip de artă din trecut este acum foarte dificilă Întreaga experiență a înțelegerii lumii cu ajutorul viziunii (cel mai înalt punct, desigur, este pictura) constituie un arsenal necesar atât în crearea, cât și în percepția unei imagini literare Pe de altă parte, toate realizările omenirii în conștientizare - realitatea şi sinea cu ajutorul conceptelor-cuvinte devin absolut necesare dezvoltării picturii Astfel, disputa dintre pictor și poet, care datează de mai bine de două mii și jumătate de ani, poate fi considerată în principiu astăzi soluționată Nu un conflict între diferitele tipuri de artă, ci interacțiunea și îmbogățirea lor reciprocă - acesta este procesul de conducere în dezvoltarea artistică a omenirii moderne și, mai ales, în cultura societății socialiste A Potebnya scria: „Gândirea creativă a unui pictor, sculptor, muzician este inexprimabil în cuvinte și se realizează fără ea, deși implică un grad semnificativ de dezvoltare, care este dat doar de limbaj” (A P ebi i ya Gândire și limbaj, p ) A F Losev PROBLEMA FUNCȚIONĂRII VARIATIVE A TABLURILOR ÎN LITERATURA DE ARTĂ Observații preliminare În ciuda existenței unei uriașe literaturi despre teoria artei și, în special, în ciuda numeroaselor lucrări de critică literară, o serie de termeni de bază din aceste domenii ale cunoașterii rămân neclari până la sfârșit Lăsăm în acest articol termeni precum „poezie”, „pictură”, „imagine” fără o definiție finală și luăm în mod conștient calea „gândirii non-critice” în acest sens Definiția termenilor de mai sus poate fi găsită în multe alte lucrări, și în special în lucrările autorului articolului propus Și totuși, a aștepta definiția finală a tuturor acestor termeni ar însemna pentru noi să blocăm drumul rodnicului critic de artă și analizei literare, ceea ce este posibil chiar și cu terminologia existentă Am dori să acordăm atenție unei singure probleme, și anume, funcționarea imaginii picturale în poezie, și să discutăm acest domeniu mai mult sau mai puțin critic, fără a supune termenii de bază menționați aici unei analize științifice cuprinzătoare Altfel, luarea în considerare a oricărei probleme particulare sau parțiale ar trebui inevitabil să se transforme într-un volum mare, sau mai degrabă chiar în mai multe volume mari, în care estetica și istoria artei ar putea fi într-adevăr supuse unui studiu terminologic detaliat și sistematic În primul rând, am dori să atragem atenția asupra subtilității extreme și diversității extreme a diferitelor tipuri de imagini picturale care funcționează în poezie Aici - chestiunea se află, de asemenea, într-o stare foarte îndepărtată de o soluție definitivă a problemei, astfel încât considerentele propuse mai jos nu pot pretinde decât a fi de natură pur preliminară Considerăm două premise obligatorii pentru noi în lucrarea de față Prima premisă se rezumă la faptul că orice judecată despre pictură presupune o construcție plană a imaginilor, adică crearea unei imagini pe un material plan solid, fie că este, de exemplu, o pânză sau un perete Aceasta înseamnă că imaginea picturală este bogată, în primul rând, în construcțiile de clarobscur, culoarea și figura obiectelor, precum și compoziția tuturor acestor materiale fizice surprinse de ochi Aceasta nu înseamnă că un corp tridimensional nu poate fi reprezentat într-un plan Totuși, totul tridimensional, inclusiv distanțe și orizonturi nesfârșite, este dat într-o imagine pitorească doar cu ajutorul unei interpretări plane a luminii, umbrei, culorii și figurii obiectului reprezentat Cu o altă înțelegere a imaginii picturale, este posibilă și o altă înțelegere a funcției acestei imagini în poezie Dar, de dragul clarității subiectului, vom pleca de la premisa pur de lucru indicată acum În același timp, trebuie să remarcăm că, înțelegând imaginea picturală ca imagine plană, ne-am exprimat foarte aproximativ și nu tocmai exact Faptul este că o imagine pitorească poate fi desenată nu numai pe un plan în sensul restrâns al cuvântului, ci și pe orice suprafață curbă, de exemplu, pe un cilindru, când ne referim la un pahar, pe un elipsoid, când ne referim la , de exemplu, un ou, pe vaze , bile, mingi, pliuri de îmbrăcăminte, cupole etc Un plan în acest sens este doar un caz special al unei suprafețe, adică o suprafață bidimensională Prin urmare, o imagine picturală poate fi nu numai plană, ci în general superficială Și ar trebui numit fie pur și simplu superficial, plp suprafață-plan, fie pur și simplu plan, dar în sensul condiționat al acestui termen A doua premisă este folosită de pompe pentru a evita o dispersie prea mare în analiza diferitelor tipuri de imagini picturale din poezie Am vrea să rămânem aici în postura de a ține cont de dăruirea exclusiv imediată a acestei imagini picturale Dar doar luarea în considerare a datei imediate a imaginii necesită imperativ distribuirea tuturor acestor imagini din punctul de vedere al diferitelor grade de expresivitate figurativă Deja prima abordare directă a imaginii picturale în poezie face necesară distribuirea acesteia în funcție de diferite grade de intensitate, bogăție și independență Vom prefera să distribuim toate aceste niveluri de imagini în ordinea intensității lor crescânde și a saturației progresive Aceasta este a doua noastră premisă Este imposibil să vorbim despre imagistica picturală în general în raport cu poezia Asigurați-vă că vorbiți despre diferit imagistica picturală în poezie și vom distribui aceste grade într-o ordine progresivă Cu toate acestea, pentru diversitatea în descrierea imaginilor picturale, care apare de obicei în manualele de estetică și de istoria și teoria literaturii, există anumite temeiuri în însăși subiectul de studiu Faptul este că imaginile picturale nu pot fi imaginate ca ceva nemișcat, neschimbător și prea stabil Imaginile picturale din ficțiune sunt extrem de dependente de contextul literar, de intențiile autorului și de tot felul de alte motive care sunt chiar greu de enumerat Imaginea picturală este mereu în schimbare, mereu „plutește” sau „plutește”, mereu „devenind” Adevărat, această „devenire” poate avea loc doar între repere bine fixate, deoarece altfel se va dovedi a fi necunoscut ce anume „devine”, în ce direcție „devine” și la ce rezultate ajunge Numim această funcționare a imaginilor picturale variabilă (varius în latină înseamnă „divers”) Imaginile pitorești curg și se schimbă în mod constant, iar reprezentarea sa sub forma unei fluidități atât de schimbătoare este într-adevăr variabilă O definiție de lucru a pitorescului bazată pe datele directe ale conștiinței Mai sus am refuzat să dea o definiție a pitorescului pe baza problemelor sistematice, a esteticii și a criticii literare în construcția lor logic exactă Am decis să rămânem în poziția datelor imediate ale conștiinței, pornind doar din idei obișnuite și necritice Totuși, acest lucru nu înseamnă că nu ar trebui să știm absolut nimic la nivel teoretic despre imaginile picturale În condițiile unui astfel de agnosticism, va fi imposibil să spui nimic, deoarece a vorbi înseamnă întotdeauna a vorbi despre ceva Prin urmare, acum dorim să dezvoltăm „ideea de lucru” a imaginilor picturale mai detaliat Pitoresc si decorativ Prima distincție, de care nu ne putem lipsi, ne obligă să contrastăm puternic pitorescul cu principiul decorativ Decorativitatea în sensul însuși al acestui termen nu este ceva primar, ci mai degrabă ceva secundar, care este chemat să servească primatul original și să nu fie centrul atenției artistice Astfel, decorul din teatru este un fel de împrejurare decorativă sau, în general, complementară, în timp ce principalul aici este drama în sine, reprezentația dramatică Teatrul, atât în antichitate, cât și sub Shakespeare, a creat spectacole dramatice cu utilizarea minimă a tehnicilor decorative Imaginile decorative trebuie să fie diferențiate de imaginile picturale, ca aceasta sau acea decorație externă în comparație Literatură și pictură - - cu construcția pitorescului în sine Pitorescul este un anumit tip de construcție, în timp ce decorativitatea este doar un anumit fundal și o detaliere nesemnificativă a imaginii constructive originale Proiectare suprafață-plană Pornind din nou dintr-o poziție binecunoscută și cea mai evidentă, putem acum să răspundem la întrebarea ce fel și construcție a ceea ce este construcția picturală Toată lumea va spune că pictura nu este altceva decât arta de a picta un avion Acest lucru nu înseamnă că corpurile tridimensionale sau durata temporală cu tot ritmul ei inerent nu pot fi descrise într-o imagine sau că pictarea parcelelor exprimate conceptual este imposibilă Cu toate acestea, fizicitatea tridimensională are propriile sale arte speciale, și anume arhitectura și sculptura; pentru a exprima relații pur temporale, există o astfel de artă precum muzica, iar structurile exprimate conceptual sunt caracteristice comploturilor poetice Și totuși, imaginile picturale traduce toate aceste principii în afara planului într-un limbaj care este doar superficial sau plan Cum să descrii obiectele care merg în depărtare sau cum să descrii, de exemplu, spații nesfârșite într-o imagine - aceasta este deja opera pictorului însuși Trebuie doar să afirmăm că absolut tot ceea ce există în afara avionului poate și trebuie să fie reprezentat și în plan Acest lucru este deja dovedit de cea mai elementară experiență artistică Astfel, imagistica picturală este întotdeauna, în primul rând, o construcție superficial-plană Caracterul vizual al imaginilor picturale Din tot ce s-a spus și, în plus, din nou, rezultă clar că construcția plană este percepută de pompă în primul rând vizual Desigur, o furtună pe mare sau o bătălie într-un război înfățișată într-o imagine evocă și tot felul de asociații auditive, iar imaginea florei poate evoca și asocieri olfactive Cu toate acestea, toate aceste asocieri extra-vizuale joacă doar un rol secundar atunci când privim imaginea Factorii asociativi, precum și factorii non-picturali, au, de asemenea, doar o semnificație secundară pentru imaginile picturale Orice astfel de asociații în afara planului nu au nicio semnificație constructivă pentru imagine Tot ceea ce este extra-vizual capătă un sens constructiv pentru pitoresc doar atunci când este tradus în limbajul imaginii planului vizual De aici putem concluziona că pictura reală și autentică este doar o construcție de vopsele sau culori Desigur, acest tip de pictură în culori pure nu este doar imaginabil Principiul care stă la baza ei a condus atât pentru munca artiștilor individuali, cât și pentru întregi tendințe și chiar epoci din istoria artei Cu toate acestea, pictura, constând doar din combinații de culori, este ceva abstract și de scurtă durată în procesul istoric Există culoare - Doar principiul cel mai generalizat al Picturii, dar nu și Caracteristica picturii în ansamblu, pentru care este necesar principiul culorii, dar nu singurul, întrucât imaginile picturale pot avea orice alt conținut, non-pictural, dar numai cu condiția de a traduce un astfel de conținut într-un limbaj planar de suprafață Natura expresivă a imaginilor picturale Ultimele două principii, pe care trebuie să le formulăm acum din punctul de vedere al descrierii datelor imediate ale conștiinței artistice, nu se mai aplică în mod specific imaginii picturale, ci sunt caracteristice în general oricărei imagini artistice și oricărei arte Cu toate acestea, a nu spune nimic despre aceste două principii înseamnă a evoca o idee neadevărată a unei descrieri prea formale a imaginii picturale În primul rând, fiecare imagine picturală este o expresie El este expresiv Dar trebuie să ne imaginăm clar ce este o expresie artistică Fiecare expresie artistică are o latură interioară, adică cutare sau cutare viață interioară, inaccesibilă simțurilor noastre exterioare; are o latură exterioară, adică ceea ce este perceput de simțurile noastre externe și are o a treia latură, în care interiorul și exteriorul coincid, astfel încât să percepem clar și distinct ceea ce se întâmplă în viața spirituală a obiectului înfățișat cu noi simțurile singure Un peisaj poate fi vesel sau trist, iar un portret poate, de asemenea, să transmită viața interioară a persoanei descrise pe el într-o anumită perioadă sau moment al vieții sale și să povestească despre întreaga biografie a acestei persoane, despre rezultatele acestei biografii Starile psihologice si detaliile biografice, viata spirituala cu fleacurile ei si cu momentele ei sublime, intr-un cuvant, tot interiorul si inaccesibil perceptiei senzoriale directe a vietii devine obiect vizual-plan in conditiile imagisticii picturale, iar imaginii picturale vizual-planare este întotdeauna expresivă Natura autosuficientă și contemplativă a imaginilor picturale Acesta este al doilea principiu, care nu conține nimic anume pitoresc Dar merită cel puțin o simplă mențiune, ca nu cumva definiția noastră de lucru a pitorescului să fie prea formală Cert este că orice imagine artistică este întotdeauna subiectul unui fel de admirație și este întotdeauna mai mult sau mai puțin pe termen lung, deoarece viața interioară a unei persoane descrise în imagine, oricât de simplă și naivă ar putea fi percepută de către noi simțurile, te face neapărat să te gândești și să aprofundezi Expresia sau expresivitatea ca categorie fundamentală a tot ceea ce este estetic și artistic este considerată de noi în articolul „Estetica” (Enciclopedia filosofică M , , vol V) - ! în ea, iar uneori da și se bucură cu entuziasm de ea Să observăm că o asemenea dragoste contemplativă pentru o operă de artă nu înseamnă deloc că această operă de artă a fost creată doar pentru admirație contemplativă pentru a ne smulge de viața practică Asemenea opere de artă, care își propun să ne smulgă de viața practică, desigur, au existat dintotdeauna și încă există Dar aceasta nu este deloc baza artei lor O pălărie poate fi cât de frumoasă îți place și poți să o admiri cât îți place, de parcă nu ar fi deloc subiectul practicii umane de zi cu zi Și dacă, în plus, este, de asemenea, confortabil de purtat, din material bun și solid și, de asemenea, se distinge prin durabilitate și alte calități casnice, atunci acest lucru îl face și mai frumos pentru proprietar Astfel, principiul expresivității frumoase, care face să o privim cu atenție și cu dragoste, nu contrazice deloc principiul semnificației utilitare Ambele pot coincide sau nu Să rezumam Pornind de la datele experienței directe, evitând conștient orice probleme teoretice și sistematice și limitându-ne doar la cadrul unei prezentări preliminare și de lucru, fără de care însăși tema lucrării pe care o propunem ar rămâne de neînțeles, putem spune următoarele Imaginile picturale sunt o construcție plană de suprafață care ne atrage atenția ca un dat complet independent și autosuficient și care este întotdeauna o expresie exterioară senzuală a uneia sau alteia vieții spirituale date în interior Ne vom limita la aceasta atunci când formulăm sarcina de lucru pe care ni-o propunem acum, iar apoi, când trecem la o privire de ansamblu asupra relațiilor specifice dintre imaginea picturală și cea poetică, vom trece la considerarea diversității bogăției imaginii picturale , întrucât odată cu dezvoltarea modernă a criticii literare și a criticii de artă în general, nici principii abstracte, oricât de semnificative ar fi acestea, nu pot fi aplicate analizei creativității artistice doar în forma lor abstractă În practica artistică cu care avem de-a face de fapt, principiul imaginii picturale pe care l-am caracterizat apare întotdeauna în moduri diferite și cu diferite grade de saturație Această saturație este uneori atât de complexă în structura sa încât devine imposibil să se determine chiar trecerea de la un grad de saturație la altul Cu toate acestea, ni se pare destul de evident că însăși problema acestei saturații eterogene există - Imaginile sunt zero sau aproape de zero Dacă ne întoarcem acum la o analiză a acestui subiect într-un sens mai mult sau mai puțin critic, atunci ar trebui mai întâi să subliniem nu chiar faptul prezenței imaginii picturale în poezie, ci prezența acesteia, care este practic aproape de zero, adică , cu alte cuvinte, absența imaginii picturale în poezie, căreia i s-a acordat puțină atenție până acum Teoria lui D Ovsyaniko-Kulikovsky Trebuie să-i aducem un omagiu unuia dintre criticii literari și lingviștii de seamă ai trecutului, D Ovsyaniko-Kulikovskii În lucrările sale , el caracterizează lirismul ca un fel de creativitate artistică, care practic este complet lipsită de orice imagine, ceea ce, însă, nu împiedică uneori să fie prezentă în ea o anumită imagine D Ovsyaniko-Kulikovsky, bineînțeles, se lasă deseori purtat și adesea se contrazice, iar unele dintre afirmațiile sale sunt superficiale Deci, de exemplu, el împarte lirismul, sau, așa cum spune însuși cercetătorul, domeniul lirismului, în ) lirică în sensul propriu, ) cântec, ) muzică și ) dans Ni se pare că aici este dată o clasificare foarte inexactă în sens logic: cântecul este și muzică, iar dansurile se caracterizează într-o măsură mult mai mare prin figurile și mișcările dansatorilor, adică tocmai prin imagini, și nicidecum doar prin lirism În plus, cu o înțelegere atât de largă și nedefinită a versurilor, poate fi găsită absolut peste tot Adio lui Hector de la Andromache din Iliada lui Homer se referă nu la versuri, ci la epopee, deși cu un sunet liric foarte puternic Piesele lui A P Cehov sunt pline de lirism, dar în esență sunt încă drame Imagini și lirism Totuși, nu numai de dragul reproșurilor, am considerat necesar să ne referim la autorul mai sus menționat Principalul lucru în teoria lui D Ovsyaniko-Kulikovsky este bazarea versurilor pe emoții pure și înțelegerea acestor emoții lirice ca afecte ritmice Luate de la sine, bucuria, tristetea, tristetea, melancolia, regretul, mila etc , nu contin nimic liric in sine Dar, spune D Ovsyaniko-Kulikovsky, dacă toate aceste afecte sunt procesate ritmic, ele devin deja experiențe lirice Astfel de argumente, în opinia noastră, au un sens foarte profund În orice caz, ele ajută la separarea poeziei pur lirice de poezia figurativă Este doar imposibil să folosim toate aceste categorii psihologice și estetice într-o formă prea discretă, în separarea lor metafizică abstractă Fiecare astfel de categorie este în curs de a deveni și, prin urmare, poate fi interpretată începând Ovsyaniko-Kulikovsky D ) Teoria poeziei și prozei M , , p - , - ; ) Versurile ca un tip special de creativitate - În cartea: Questions of Theory and Psychology of Creativity / Ed B A Lezina SPb , , vol II, nr , p - - de la conținutul său limitativ și terminând cu valoarea sa funcțională apropiată de zero După cum am spus deja, nu pornim de la niște categorii abstracte, teoretice și procesate critic de creativitate poetică Încercăm să pornim de la ceea ce s-ar putea numi realitatea imediată a conștiinței artistice Din punctul de vedere al unui astfel de dat imediat, lirica, luată de la sine, desigur, este doar o emoție, și nu o imagine, indiferent de modul în care principiul lirismului și principiul imaginii picturale se amestecă de fapt între ele Astfel de versuri, și nu numai versuri, ci și multe alte lucruri din poezie, putem numi, folosind termenul grecesc „icoană” („imagine”), poezie aniconică, adică poezie urâtă Conștiința noastră artistică directă, în orice caz, ne convinge de acest lucru foarte insistent Totuși, imediat începem să remarcăm altceva, bazat tot pe realitatea artistică directă Observăm aniconicitatea în poezie nu numai într-un sens necondiționat și fix, ci, așa cum am spus, neapărat în procesul de devenire, sub forma diferitelor grade de tensiune Să încercăm să identificăm mai multe astfel de grade Anikoishzm complet În primul rând, întâlnim o astfel de poezie aniconică, unde într-adevăr și în sensul cel mai direct al cuvântului nu există absolut nicio imagine, și cu atât mai mult nu există imagini picturale Și nu e poezie rea deloc Adesea, aceasta este o poezie foarte înaltă Dintre toate literaturile lumii s-ar putea cita multe exemple de acest gen de poezii lirice Luați o poezie atât de artistică necondiționată precum „Este și plictisitor și trist” al lui Lermontov ” La urma urmei, de fapt, „plictiseala” sau „tristețea” nu sunt deloc imagini, ci adevărate concepte abstracte Adevărat, cuvintele „și nu are cui să-i dea o mână de ajutor” conțin deja o oarecare figurativitate, dar nu prea originală, iar rolul său artistic nu este grozav Cuvintele „într-un moment de adversitate spirituală” exprimă, de asemenea, concepte foarte abstracte, iar acest întreg poem în ansamblu este format fie din expresii anikonice, fie conține zicători și teze care sunt departe de pictura verbală Poezia se termină cu două versuri, majoritatea aniconice „Viața” este un concept abstract „Atenția rece” nu este o imagine Cel puțin, pentru a nu ne fi prea dur cu noi, putem spune că „rece” aici este un fel de imagine Dar, ni se pare, toată lumea va fi de acord că această imagine este destul de comună în poezie și că nu joacă aici un rol artistic semnificativ În cele din urmă, în expresia „o glumă atât de goală și stupidă”, atât cuvântul „gol”, cât și cuvântul „prost”, și cuvântul „glumă” sunt, de asemenea, concepte abstracte, mai degrabă decât imagini artistice Desigur, înțelegând viața ca pe o glumă, argumentând teoretic, - există o metaforă Cu toate acestea, dacă ne ascultăm senzația imediată, această metaforă sună în Lermontov nu numai metaforic Este prea saturat de conținut mental și de evaluarea subiect-ontologică a vieții pentru a rămâne doar o metaforă La urma urmei, ceea ce este important în metaforă este figurativitatea directă și comparația picturală a două zone diverse ale realității Cu greu, însă, Lermontov în poemul său se limitează la o înțelegere metaforică a vieții Principalul lucru este că poemul aproape aniconic al lui Lermontov ne lasă invariabil o impresie estetică profundă Aceasta este cea mai înaltă poezie și versuri profund impresionante Vom fi imediat întrebați: care sunt mijloacele prin care se creează aici o operă lirică? Cu toate acestea, răspunsul la astfel de întrebări, așa cum am spus deja, nu este deloc în sarcina noastră Răspunsul la această întrebare trebuie căutat de la acei cercetători care studiază versurile ca atare În ceea ce ne privește, termenul „liric” este acum considerat de noi doar din punctul de vedere al datelor directe ale conștiinței noastre Și aceste date mărturisesc cu încăpățânare că într-o operă lirică, imaginea picturală poate fi fie complet absentă, fie prezentă într-o componentă care nu este fundamentală în valoarea sa artistică În poemul lui Pușkin „Îmi amintesc de un moment minunat”, imaginile sunt, de asemenea, complet absente și înlocuite cu concepte abstracte, fie joacă un rol departe de a fi principal Dacă o persoană „își amintește” ceva, nu există încă nimic poetic sau, în special, liric în el „Instant” este un concept care apare în mecanică, fizică, tehnologie și, bineînțeles, în viața umană de zi cu zi Cu toate acestea, nu există aproape nimic în sensul figurat esențial aici „Minunat” este un cuvânt din viața de zi cu zi „Ai apărut” este, de asemenea, o expresie casnică Cuvântul „viziune” nu indică nicio imagine picturală La urma urmei, pot exista atâtea „viziuni” diverse câte doriți, iar dacă nu se spune ce fel de viziune „apare” aici, atunci este de la sine înțeles că acest cuvânt, luat într-un sens atât de nespecific, este doar un concept generic Și mai departe, când poetul spune: „Trezirea a venit în suflet”, atunci, până la urmă, ne „trezim” în fiecare dimineață și încă nu este nimic liric sau de fapt poetic în asta „Pentru ea au înviat din nou” nu este nici măcar o metaforă și, într-adevăr, în această poezie, cu greu se poate vorbi despre figurativitatea directă a acestei expresii Celebrul poem se încheie cu o listă de concepte exclusiv abstracte: „atât zeitatea, cât și inspirația, și viața, și lacrimile și iubirea” Nu există aproape nicio discuție serioasă despre o zeitate aici Cu oarecare precauție, acest cuvânt poate fi considerat o metaforă Dar atunci „zeitatea” trebuie să fie o imagine, adică să reprezinte un fel de imagine pitorească Dar ce fel de pitoresc are aici în minte poetul? - Cunoaștem numeroși Apolo, Artemis, Lres etc Dar în izvoarele antice ele apar întotdeauna sub forma unor imagini și sunt uneori caracterizate de biografii întregi detaliate Ce este această „zeitate” despre care vorbește aici poetul? Este pur și simplu o indicație a ceva înalt și atotputernic Dar toate astfel de indicații, luate de la sine, sunt tocmai concepte abstracte Nici „Viața” nu este o imagine „Lacrimile”, dacă vrei, pot fi considerate o imagine Dar ce fel de lacrimi are în minte poetul aici nu se știe Lacrimile pot fi din suferință, din bucurie și din alte mii de motive Vor spune: dar poetul chiar de la început spune: „ca un geniu al frumuseții curate” Scuzați-mă, ce este acest „geniu”? Aici, însă, avem o amintire a geniilor din mitologia romană Dar în conștiința noastră modernă, cuvântul „geniu” este atât de legat de ideea abilităților mentale și profesionale ale unei persoane, încât niciunul dintre cititori nu pare să-și amintească mitologia romană Cât despre expresia „frumusețe pură”, sună destul de prozaic O metamorfoză foarte complexă, surprinzătoare și neașteptată are loc în fața ochilor noștri: un poem liric fie nu conține deloc imagini, fie aceste imagini joacă un rol artistic departe de a defini, dar avem în fața noastră nu doar o poezie minunată, ci , s-ar putea spune, o capodopera a creativitatii lirice mondiale Cum s-a întâmplat ca o capodopera a versurilor artistice să apară pe o bază aniconică? Pentru rezolvarea unor astfel de întrebări, ar trebui să apelăm la teoreticieni literari În această lucrare, reflectăm doar pe planul dăruirii imediate a unei creații artistice și iar și iar suntem convinși că lirismul pur este complet aniconic De asemenea, trebuie amintit constant că avem de-a face cu diferite grade ale acestei aniconicități sau, cu alte cuvinte, cu diferite grade de iconicitate în sine Aniconism incomplet Adesea întâlnim o zonă mare de elemente iconice, care sunt rezultatul estompării rădăcinilor fundamentale figurative ale oricărui cuvânt Aceasta este încă o figurativitate atât de slabă încât, deocamdată, ne putem limita complet la termenul de „aniconicitate” în raport cu acesta Când folosim cuvântul „angoasă”, atunci, cu excepția etimologilor, acum nimeni nu compară acest cuvânt cu, de exemplu, cuvinte precum „viciu”, „strânge” În cuvântul „dor”, rădăcina figurată care stă la baza acestuia a fost deja uitată Când folosești cuvântul „tristețe”, aproape nimeni nu va începe să se gândească la cuptoare sau prăjituri Când se folosește cuvântul „îmi pare rău”, „îmi pare rău”, „îmi pare rău” în prezent, aproape nimeni nu își imaginează imaginea unei albine care înțepă cu adevărat Același lucru trebuie spus despre cuvintele „compasiune” sau „salariu” Nimeni nu se gândește la „respirație” atunci când sunt folosite cuvinte precum „suflet” sau „spirit”, deși din punct de vedere etimologic se bazează, fără îndoială, pe imagine respiraţie Aceasta este o figurativitate etimologică estompată sau complet dispărută, care, ca figurativitate, este aproape egală cu zero Aceasta este aniconie aproape pură Cine folosește acum cuvântul „concept” în conformitate cu rădăcina sa figurativă „po-yati” – „ia”? A înțelege un obiect conform rădăcinii figurate a unui cuvânt dat înseamnă a „lua” acest obiect Această conotație figurativă a „luării” este încă prezentă într-un astfel de cuvânt ca „înțeles” (conform Dicționarului limbii ruse în volume, aceasta este „o persoană atrasă de autorități să fie prezentă ca martor în timpul unei percheziții, inventarul proprietății etc și ” ) Cu toate acestea, cuvântul „înțeles” nu are nimic în comun cu termenul logic „concept” Același lucru trebuie spus despre cuvântul „înțeles” Indicator de imagine Există multe cuvinte și fraze care se bazează în mod clar pe niște imagini care sunt deja ușor de recunoscut pentru noi și numai conținutul său real, și nu tot conținutul figurativ-pictural este preluat din întreaga imagine Prin urmare, în acest caz, figurativitatea capătă un sens mai degrabă condiționat principiul indicației Când spunem „talpa muntelui”, ne referim la o imagine solidă și de înțeles a talpii pentru noi Dar din această imagine luăm doar faptul însuși al existenței tălpii, adică partea inferioară a oricărui obiect Ne abatem de la faptul că tălpile noastre de zi cu zi sunt întotdeauna tivite, și nu la nimic, ci la pantofi În loc de o imagine integrală a tălpii, luăm doar un semn al prezenței părților sale inferioare și de susținere în obiect O astfel de figurativitate poate fi numită indicând faptul existenței imaginii și nu imaginea în sine ca un fenomen special Aceasta este o imagine indicatoare și, în plus, una indicator condiționat Avem un caracter asemănător de figurativitate în expresiile: „picior de masă”, „cap de arc”, „mâner de ușă”, „vizor de ușă”, „ștec de ceainic”, „ochi de ac”, „barbă cheie”, „gât de sticla” , „aceasta frumoasă floarea vorbește de la sine”, „ventricul” (în sensul unei părți a inimii), „se apropie primăvara”, „se apropie o sărbătoare”, „buricul pământului”, „limba” a flăcării”, „sufletul merge la călcâie” Dezvoltarea principiului indicației Tocmai am vorbit despre imaginile indicator Dar indicatorul-imagine, dacă luăm un text literar viu, se dovedește întotdeauna mobil, fluid, capabil să se dezvolte într-una sau alta, imagini deja independente Adevărat, imaginea indicator este încă foarte departe nu numai de o metaforă cu drepturi depline, ci chiar și de o alegorie cu drepturi depline Și totuși, uneori merită să schimbăm puțin contextul și deja Dicționar al limbii ruse în volume M , , vol Sh, p - o simplă indicație a unui fapt începe să se transforme în cutare sau cutare imagine a acestui fapt Patru grade, indicații Să stabilim astfel de patru grade de intensitate a figurativității indicatorului în poezie În primul rând, aceasta este doar o indicație a faptului însuși al existenței unui obiect, așa cum am văzut în exemplele de mai sus În al doilea rând, indicatorul de imagine poate indica nu un obiect, ci un set cunoscut de obiecte și chiar tipul lor de mișcare În al treilea rând, imaginea-indicator, fără a deveni metaforă, mărturisește orientarea deja cunoscută a subiectului, care depășește cu mult limitele dăruirii sale pur senzuale În al patrulea rând, și în cele din urmă, o imagine indicator poate mărturisi cu privire la una sau alta valoare a obiectului către care indică, de exemplu, morală, psihologică sau socială Repetăm, aceste patru semnificații ale indicatorului-imagine nu sunt decât repere stabilite în mod abstract pe căile intensității crescânde a sferei figurative în poezie Între ele, dacă luăm un text literar viu, există multe nuanțe diferite care indică continuitatea tranziției de la o piatră de hotar la alta, în ciuda clarității și diferențelor reciproce ale acestor repere în sine În unele cazuri, sensul unei astfel de imagini indicator se apropie foarte mult de metafora reală în sine Dar metafora are deja un sens independent și despre funcția auxiliară a imaginilor incluse în ea vom vorbi mai jos și într-un sens specific În acest caz, când vine vorba de indicatorul de imagine, toate semnificațiile acestuia sunt prin însăși natura lor auxiliare Aceste imagini sunt atât de des folosite în vorbirea în direct, încât chiar și în acele cazuri în care sunt aproape de metaforă, natura lor metaforică nu este deloc fixată ca atare și nu este reflectată ca un dispozitiv poetic deliberat Să dăm câteva exemple Să începem cu utilizarea indicatorului a cuvintelor care desemnează părți ale corpului uman sau organe umane Expresia „atârnat de un fir” transmite o stare foarte complexă, care trebuie atribuită celui de-al treilea, și poate chiar celui de-al patrulea grup de valori indicator Cuvântul „big-lobed” poate indica nu numai dimensiunea mare a frunții, ci și mintea unei persoane, capacitatea sa de a gândi bine Același lucru îl găsim depășind primul dintre semnificațiile de mai sus al indicatorului de imagine în cuvintele: „îngust la minte”, „loafer” „Parbrizul” la care se face referire în descrierea mașinii este încă aproape de primul sens, dar „locul frontal” este înzestrat cu atât de multe semnificații istorice, psihologice și sociale încât trebuie atribuit celui de-al treilea sau al patrulea grup În loc de „a pune întrebarea pe principiu” se spune adesea „a pune întrebarea direct” Este mai degrabă a doua semnificație a imaginii indicator „Ochi mari” – nu doar cel care are ochii prea mari, ci și cel care știe să aibă grijă de invizibil pentru ceilalți - A „privi” nu înseamnă doar a folosi ochii, ci a-i folosi intens și, în plus, fără rezultat Se spune „face sau face ochi” despre o femeie cochetă Acesta este în mod clar al treilea sens, și poate chiar al patrulea Critica „nu în sprânceană, ci în ochi” vorbește despre acuratețea criticii „Să vezi paiul din ochii altora și să nu vezi fasciculul din ochii tăi” înseamnă să acționezi foarte meticulos și egoist „Ochi aprinși”, „privire ascuțită”, „ochi înnorat”, „ochi limpezi”, „ochi limpezi”, „ochi pătrunzători”, „ochi precis”, „jinx”, „orbită”, „zobitor”, „înțepătură ochii tăi”, „lipește-ți ochii”, „privire lângă” Aceasta include, de asemenea, cuvinte și expresii precum „punct de vedere”, „recenzie”, „privire”, „suspiciune”, „iluminare”, „dispreț”, „fără o strângere de conștiință”, „viziuni” științifice și de altă natură, „ spectacol” , „spectator”, „lunetă”, „suspect” (despre o persoană), „invizibil”, „copil fără adăpost”, „îngrijitor”, „vedere”, „supraveghere”, „recenzie”, „privire”, „ atenţie" Nu este greu să împărțim toate aceste cuvinte și expresii între cele patru grupuri pe care le-am identificat sau să le indicăm locul între oricare două grupuri, precum și expresiile „condus de nas” sau „o nebunie” „Ochii și urechile” sunt suverani - așa se spunea inteligența în literatura antică Iată, desigur, al patrulea grup Din cuvântul „ureche” avem „ciulește-ți urechile”, „ține-ți urechile deasupra”, „ține urechile deschise”, „ascultă”, „auzi”, „auzi”, „novice”, „se spune zvonuri” ”, „urechi de măgar”, „căști pentru urechi”, „bate din urechi”, „astupa urechile”, „ureche de ureche” - toate acestea pot fi atribuite diferitelor grupuri de semnificații În același timp, „ochiul acului”, „urechea”, „căștile” din radio, „șoapta la ureche” aparțin doar primului grup de imagini indicator „Dinții de ferăstrău”, „țipăitul de ferăstrău”, „roata dințată”, „dalta”, „sunetele dentare” în fonetică, „periuța de dinți”, „pulbere de dinți”, „elixirul dentar” și alte remedii dentare sunt primul grup Dar „dentist” în sensul unui stomatolog, „dințișor” în sensul capacității de a critica aspru, „dinte otrăvitor”, „să fii prins în dinte”, „slefuit” - acesta nu este primul grup „Adulmecare”, „ascultarea cu urechea”, „scrâșnirea dinților” sunt al doilea sau al treilea grup „Limbă ascuțită”, „limbă strălucitoare” sau „limbă cenușie”, „limbă puternică”, „limbă”, „suge”, „limbă bogată”, „limbă îndrăzneață”, „sicofantă”, „înțepătură” - toate acestea se referă probabil la al patrulea grup „Urla”, „luați-l pe gât”, „luați-l de gât”, „voce”, „cântați din vocea altcuiva” sunt al doilea și al treilea grup, în timp ce „sunetele guturale” în fonetică sunt, fără îndoială, primul grup , și „votați”, „puneți în gură”, „înghițiți resentimente” - fără îndoială al patrulea grup „platform”, „cash”, „contemplare”, „scuipa” pe ceva în sensul de negare sau de respingere, „lovitură în cap”, „da în gât”, „inteligent”, „conduce în trei gâturi”, „atârnă pe gât”, „sezi pe gât”, „îndoi spatele” - „coloana vertebrală”, „lant montan”, „a avea o mână” în sensul de a folosi oameni mai influenți în propriile scopuri, „mâinile calde”, „grebla căldura cu mâinile”, „trageți-vă împreună”, „dați un mână”, „apărați mâinile”, „dezlegați mâinile”, „mușcă coatele”, „împinge coatele”, „priviți prin degete” - acestea sunt a treia și a patra grupă, precum și semnificațiile intermediare dintre ele „Prieten de carte”, „bun”, „moale”, „pur”, „fierbinte”, „pasionat”, „afecționat” și alte numeroase formațiuni din cuvântul „inima” sunt grupele a treia și a patra Aceasta include, de asemenea, „a ajunge la ficat”, „a sta în ficat”, „spăla oasele”, „a pune întrebarea fără rost”, „cot lângă suflet” (cf „suflet la suflet”), „coloana vertebrală” ” a unei afaceri sau a unei munci , ” ține pasul ” cu cineva sau cu ceva , ” picioarele lui nu vor mai fi aici ”, ” îi calcă pe picior ”, ” mergi într-o rut ” , ” traseul e rece ”, ” urmărește ” , „lasă urme”, „căută în urmărire fierbinte”, „acoperă urme” În concluzia acestei treceri în revistă a imaginilor indicator în poezie, trebuie spus că acest tip de imagine pătrunde nu numai în poezie, ci întregul element lingvistic al omului în general Și întrucât, așa cum sperăm, cititorul a primit deja o idee suficientă despre acest tip de figurativitate, putem încheia cu caracterizarea acestei etape figurative Este important doar să nu uităm că această etapă figurativă, în orice formă vie ar apărea, este o dată pentru totdeauna caracterizată prin faptul că în poezie și în vorbire în general nu este fixată în mod specific în niciun fel, nu este reflectată, și cu atât mai mult nu se reflectă artistic Când spunem „sfârșitul este coroana afacerii”, atunci niciunul dintre noi nu crede că punem cu adevărat un fel de coroană pe cineva sau ceva în adevăratul sens al cuvântului Acesta este practic doar un indicator al figurativității Ea, desigur, conține posibilitatea unei imagini pur artistice - o alegorie, o metaforă, un simbol și chiar un întreg mit Dar toate aceste tipuri de imagini poetice necesită o construcție specială a imaginilor artistice, obiectivitatea lor special fixată sau, așa cum am spune în cea mai generală formă, reflectarea lor artistică Este exact ceea ce îi lipsește imaginii indicator, indiferent cât de strălucitoare și expresivă apare în vorbirea live Este clar că o vastă zonă de figurativitate special fixată se deschide acum în fața noastră, când dobândește deja cutare sau cutare independență artistică, nu alunecă aproape imperceptibil în vorbire și este într-adevăr un instrument autentic al creativității artistice Adevărat, și aici este necesar să se stabilească diferite niveluri de independență, dacă ar trebui să fie atent la datele directe ale imaginilor picturale și poetice - Alegorie, personificare și metaforă Făcând cunoștință cu alegoria și metafora, intrăm într-un tărâm în care imagistica picturală dobândește deja un sens independent și în care este reflectată în mod special, adică este creată în mod deliberat și percepută în mod conștient și, în plus, este reflectată artistic Aceste două categorii literar-teoretice sunt studiate foarte activ de știința modernă și s-a obținut deja suficientă claritate în ceea ce privește înțelegerea lor Această împrejurare ne permite să facem mai jos o analiză mai puțin detaliată a acestor categorii și de multe ori este suficient să oferim doar câteva exemple pentru a susține ideea noastră Dar adevărul este că toate categoriile menționate în această lucrare sunt considerate de noi folosind o metodă specială, și anume metoda de stabilire a unei imagini picturale crescânde, de aceea nu ne este indiferent în ce ordine să analizăm aceste categorii Și dacă, după figurativitatea indicator, trecem mai întâi la figurativitatea alegorică și apoi la figurativitatea metaforică, atunci aceasta este făcută de noi în conformitate cu metoda menționată mai sus În plus, însăși analiza acestor categorii ne impune propriile cerințe, deloc obligatorii într-o abordare diferită a subiectului de studiu O caracteristică comună a alegoriei și metaforei Înainte de a vorbi despre diferența esențială dintre figurativitatea alegorică și cea metaforică, să subliniem mai întâi lucrul comun care le unește Și ceea ce îi unește este o opoziție pronunțată cu imaginea pe care am numit-o mai sus indicator Figurativitatea indicatorului nu este deloc fixată ca atare, dar există în vorbirea vie destul de imperceptibil împreună cu alte dispozitive de proză, ieșind în niciun fel în evidență din literatura obișnuită În schimb, figurativitatea alegorică și metaforică este creată deliberat de autor și percepută de cititor în mod conștient, cu o separare mai mult sau mai puțin ascuțită a acestora de fluxul vorbirii cotidiene Atât poetul, cât și cititorul său acordă o atenție deosebită figurativității alegorice și metaforice Ambele tipuri de imagini sunt întotdeauna evaluate într-un fel sau altul Ele sunt caracteristice fie pentru un anumit gen literar, fie pentru un anumit poet, fie pentru o anumită perioadă a dezvoltării sale și, uneori, poate, pentru o întreagă perioadă istorică sau pentru o anumită direcție a poeziei Într-un cuvânt, spre deosebire de imaginea indicator, figurativitatea atât alegorică, cât și metaforică este un anumit tip de imagine artistică, creată și evaluată în mod deliberat și special fixată, în plus, este întotdeauna reflectorizant artistic Principala diferență dintre imaginile alegorice și metaforice Diferența remarcată dintre alegorie și metaforă cu imagini indicatoare arată independența artistică — — ness și figurativitate metaforică și alegoric Dar această independență, din nou, poate fi diferită Din punctul de vedere al bogăției artistice în mai multe etape a imaginii realizate în această lucrare, alegoria, așa cum se poate citi în toate manualele moderne, în sens artistic și, în special, pictural, este cu siguranță mult mai puțin saturată decât metafora Cu toate acestea, această saturație mai puțin picturală a alegoriei nu este în niciun caz întotdeauna susceptibilă de a fi definită cu exactitatea necesară Să luăm cel mai simplu și mai ilustrativ exemplu de figurativitate alegorică - o fabulă În acest gen literar găsim adesea cele mai reale imagini picturale Animalele din fabule vorbesc cu voci umane, intră în relații pur umane între ele, se iubesc, se urăsc, se înșală, se invidiază, se laudă sau se umilesc, se instruiesc sau se învață unii de la alții Toate aceste imagini ale lumii animale au, în sensul literal al cuvântului, valoare artistică și pot fi considerate destul de independent, ca un obiect al plăcerii artistice reale Cu toate acestea, se dovedește imediat că toată această imagine artistică, prezentă în fabulă, oricât de independentă ar fi această imagine și oricât de interesantă este artistică, este totuși creată de fabulist în nici un caz de dragul său, nici de dragul său de dragul valorii sale artistice Se dovedește că a creat-o ca exemplu și ca ilustrare a altceva, care nu are deloc imagini și nu are nicio legătură cu arta Mai precis, între acea gândire abstractă, a cărei ilustrare este o imagine fabuloasă, și această imagine în sine există singura asemănare, sau mai bine zis, chiar identitate, și anume identitatea structural-funcțională, dar deloc substanțială În substanța lor, toate aceste furnici sau libelule și toate aceste ciori și vulpi nu au nimic de-a face cu omul, nu posedă limbajul uman și nu folosesc limbajul ca instrument de comunicare Cu toate acestea, în termeni structurali și funcționali, libelula poate fi într-adevăr atribuită frivolității și neglijenței și furnicii - diligență și previziune Iar esența fabulei despre libelulă și furnică constă în pur morală, pur rațională și în niciun caz în instruirea artistică, ci tocmai în faptul că totul trebuie făcut în timp util Să mai dăm câteva exemple I A Krylov a vrut să ilustreze eșecul unui astfel de caz, ai cărui participanți sunt oameni cu comportament complet diferit și vederi diferite Este desenată o imagine amuzantă despre cum lebada se repezi în nori, cancerul se mișcă înapoi și știuca trage în apă, drept urmare căruciorul pe care îl trag rămâne în picioare în același loc Această imagine este foarte pitorească, dar în același timp este distinct alegoric - Când același fabulist a vrut să portretizeze critici de artă mediocri și încrezători în sine, el, în primul rând, a portretizat impresionant artistic cântarea unei privighetoare: Aici privighetoarea a început să-și arate arta: A dat clic, a fluierat Într-o mie de trase, trase, sclipitoare; Apoi s-a slăbit ușor Fracțiunea aceea mică s-a prăbușit brusc prin crâng Privighetoarea ascultă toată natura înconjurătoare: Toată lumea l-a ascultat apoi pe Favorit și pe cântăreața Aurorei; Vânturile s-au potolit, corurile păsărilor au tăcut, Și turmele s-au culcat Respirând puțin, ciobanul admira, Și numai uneori, Ascultând privighetoarea, îi zâmbea ciobanei În al doilea rând, reiese că judecătorul cântului privighetoarei este măgarul, care, evaluând condescendent cântarea privighetoarei, îi recomandă să învețe de la cocoș Și iarăși, reprezentarea picturală și chiar muzical-picturală a cântării privighetoarei și aprecierea acestui cânt de către măgar, pentru care cocoșul este ideal, nu are nici un sens independent în fabulă, ci este doar un fel de ilustrare a unei critici grosolane a artei subtile și pătrunzătoare Ar putea fi citate multe din acest tip de fabule din opera fabuliștilor ruși și străini Este mult mai important să formulăm logic cu precizie trăsătura specifică a alegoriei ca imagine artistică Structural-schematică și deci doar tip potențial de imagine alegorică Figurativitatea alegorică, oricât de colorată ar fi și oricât de semnificație artistică și independentă ar avea, este totuși atât pentru fabulist, cât și pentru cititorul de fabule doar o ilustrare a unei gândiri abstracte și, prin urmare, în final, ea are o semnificație nu în sine, ci doar în forma sa abstractă, reprezentarea abstractă a animalelor, deoarece multe din aspectul lor sunt aruncate și se ia doar ceea ce este necesar pentru a ilustra gândirea unui anumit autor Dar asta înseamnă, de asemenea, că imaginea picturală a comportamentului animalelor nu este luată deloc sub formă de fond, când, de exemplu, un cocoș ar vorbi de fapt cu o voce umană Identitatea animalelor din fabulă cu gândirea abstractă realizată în ea este o identitate structural-funcțională, dar deloc substanțială Dacă tabloul artistic dat în fabulă este suficient de colorat, iar pentru fabulistul întregului tablou este importantă doar structura lui abstractă, corespunzătoare tezei abstracte discutate în fabulă, atunci este clar că legendarul artistic - diferența are doar o valoare potențială și nu o valoare reală În fabulă este relevantă teza abstractă ilustrată de aceasta Imaginile artistice folosite pentru aceasta pot fi privite teoretic, în mod arbitrar larg și arbitrar îngust În fabulă, este folosit doar structural Dar, teoretic, nimic nu ne împiedică să ne abatem de la teza abstractă dovedită în fabulă În acest caz, în locul semnificației sale potențiale, ea poate fi interpretată relativ independent, adică atât autonom, cât și relevant Cu toate acestea, în calitatea sa estetică principală, imaginea alegorică este o imagine auxiliară sau cu potențial structural Și în acest sens, alegoria este complet opusă metaforei Semnificația artistică generală a imaginii alegorice Nimic din ceea ce am spus mai sus nu indică în niciun fel conținutul sau inutilitatea alegoriei pentru poezie Imaginea alegorică este o componentă foarte importantă a gândirii artistice Nu a fost niciodată neglijat de cei mai mari poeți și în niciun caz nu poate fi considerat ceva gol Dacă luăm ca exemplu opera lui Pușkin, atunci găsim alegorism artistic în multe dintre poeziile sale Și acest lucru nu reduce deloc nivelul logicii poetice a lui Pușkin, ci mai degrabă îl completează și îl adâncește În plus, trebuie amintit că pentru o imagine alegorică, doar o teză elementară, a cărei ilustrare este această imagine, nu este deloc obligatorie, iar doar personajele animale nu sunt deloc obligatorii O mare varietate de figurativitate este posibilă aici, cu condiția doar ca aceasta să fie folosită într-un mod structural-schematic special Poezia lui Pușkin „Căzmarul” este o adevărată fabulă, în spiritul lui Krylov – „Magărul și privighetoarea” Imaginile privighetoarei și trandafirului, care sunt foarte populare în întreaga literatură mondială, sunt, de asemenea, fabule în sens logic și teoretic, dar sunt pline de conținut profund și înalt sens poetic Pușkin în poemul „Priighetoarea și trandafirul” creează o imagine care afirmă ideea de neînțeles a creativității poetice pentru orice străin pentru el, iar Fet într-o poezie pe aceeași temă demonstrează ideea că „doar un cântec are nevoie frumusețe, dar frumusețea nu are nevoie de cântece ” În „Arion” Pușkin arată eșecul revoltei din decembrie cu ajutorul imaginii unei catastrofe maritime, iar în poemul „Anchar” povestește despre cruzimea unui tiran și neputința unui sclav atât de viu încât aici se poate vorbim nu numai de alegorie, ci și de simbolism În poezia „Doamne ferește să înnebunesc ” tragedia poetului care gândește și se simte independent este transmisă și semialegoric, semisimbolic Tabloul alegoric al stării vagi și înălțate a poetului când ascultă cântecele coșerului din poezia „A argintării într-un câmp curat are și ea sens ” În fabula lui Krylov „Lupul în canisa” comportamentul viclean și insidios al unui prădător este înfățișat viu Dar dacă luăm în considerare că această fabulă a fost scrisă în legătură cu invazia franceză din , - apoi încetează să mai fie doar o alegorie și devine un simbolism istoric și chiar ideologic foarte semnificativ Despre personificare Înainte de a trece la imaginile metaforice din poezie, să facem o mică remarcă despre personificare ca dispozitiv artistic Este ușor de observat că partea picturală a alegoriei conține material plastic mult mai divers decât este necesar pentru a ilustra orice teză abstractă Toate aceste scene și conversații pline de viață ale personajelor prezente în fabulă, luate de ele însele, mărturisesc versatilitatea și expresivitatea lor concret senzuală, care nu le sunt deloc necesare pentru a ilustra vreo teză abstractă Conținutul concret-figurativ al alegoriei „depășește” în mod clar ideea principală conținută în ea Particularul și individualul prevalează asupra generalității pentru care sunt o ilustrare Exact opusul acestui lucru se întâmplă în personificare Această categorie nu este foarte norocoasă în știință De obicei, personificarea este definită foarte vag și poate fi foarte dificil să se separe personificarea de alegorie, metaforă, simbol și mit Toate aceste categorii, în principiu, cuprind personificarea într-o formă sau alta și într-o calitate sau alta Vom înțelege prin personificare doar o astfel de personificare atunci când un concept abstract devine o persoană vie, o persoană reală, dar conceptul abstract este cel care joacă un rol decisiv în această combinație Dacă în dramele din Evul Mediu și Renaștere au apărut figuri precum Plăcerea sau Plăcerea, Păcatul, Viciul, Prudența, Abstinența etc , atunci, evident, în contrast cu alegorie, accentul semantic și estetic a fost pus aici tocmai pe o oarecare gândire abstractă, propriul ei fel de generalitate abstractă, în timp ce reprezentarea picturală a acțiunii desfășurate de astfel de figuri se retrage în fundal Aici nu vom intra în teoria personificării artistice în detaliu, ci o vom indica doar ca pe o structură specifică în care nu individul și particularul au întâietate asupra generalului, ci, dimpotrivă, acest general are întâietate asupra tuturor individuale si particulare Acesta este opusul intern al personificării alegoriei Atât în alegorie, cât și în personificare există un anumit dezechilibru între abstract și concret, dar în alegorie predomină concretul, iar în personificare predomină principiul abstract Abia acum putem formula specificul artistic al imaginilor metaforice Spre deosebire de dezechilibrul evident al abstractului și concretului în alegorie și personificare, ea se caracterizează tocmai prin echilibrul complet al ambelor în imaginea poetică Poziția ilustrativă este aici și nici mai mult, nici mai puțin decât materialul care o ilustrează, iar materialul ilustrativ este aici și Literatură și pictură - - nici mai larg şi nici mai îngust decât poziţia pe care o ilustrează Imaginea și teza care alcătuiesc metafora sunt echivalente din punct de vedere estetic în acest sens Așa trebuie înțeles echilibrul generalului și al individului în metaforă, iar pentru aceasta am considerat necesar să facem o mică remarcă despre personificare ca tip special de imagine Esența metaforei În două privințe, metafora este în mod clar opusul alegoriei În primul rând, alegoria exprimă dezechilibrul a două elemente: teza concepută abstract de autor și imaginea artistică folosită de acesta pentru a ilustra această teză În ceea ce privește metafora, cele două momente din care constă sunt destul de egale din punct de vedere estetic Și această egalitate ajunge în punctul în care ambele momente formează ceva întreg și indivizibil În acest întreg și indivizibil, care este metafora, nici măcar nu are rost să se opună cele două elemente care îl alcătuiesc, explicabil și explicativ În al doilea rând, referindu-ne la o metaforă autentică, este chiar imposibil de spus care moment din ea este o explicație și care este una explicativă Astfel, ambele momente care alcătuiesc metafora sunt la fel de autonome, și nu numai în sens structural, ci și în conținutul lor Diferența dintre metaforă și mit Cu toate acestea, nu este deloc posibil să numim substanță această autonomie nedivizată, deoarece, de exemplu, metafora „cerul respira deja toamna” ar înceta să mai fie o metaforă pur poetică, ci s-ar transforma într-o afirmație că „ cerul” este într-adevăr un fel de ființă vie, iar „toamna” s-ar transforma în aer, pe care „cerul”, după cum spune metafora, l-ar „respira cu adevărat” Prin urmare, momentele explicate și explicative ale metaforei, deși sunt destul de echivalente și destul de autonome (și nu numai structural) și destul de semnificative din punct de vedere relevant, sunt totuși un fenomen poetic, și nu o imagine a ființelor vii reale, ceea ce le-ar face să nu fie doar poezie, dar deja un mit Deci, imaginea metaforică este o imagine atât de actuală autonomă care nu și-a atins încă întruchiparea substanțială, ci este creată doar sub forma unei imagini pur fenomenale a vieții și a ființei Una dintre metaforele preferate ale poeților este reprezentarea zorilor ca o flacără sau foc Deci, citim de la Polonsky: Flacără pe moarte în zori Scântei împrăștiate pe cer May scrie: „Flacăra zorilor stacojii s-a stins” Din Koltsov: În flăcări, arzând, zorii aurii E logodit La Golenishchev-Kutuzov: „Un apus de soare purpuriu arde cu o strălucire de rămas bun” cincizeci - În toate astfel de metafore, răsăritul sau apusul este comparat cu aprinderea sau cu stingerea, și chiar cu un foc, dar este absolut imposibil să răspundem fără echivoc dacă zorii se explică prin foc sau focul este zorii Ambele imagini sunt date aici într-un echilibru estetic complet și este imposibil de spus care este mai general și care este mai particular Zorii în flăcări apare ca o imagine unică și inseparabilă, în care, teoretic, este posibil, desigur, să distingem momentele individuale, dar concret, senzual, avem în fața noastră o imagine picturală integrală interior Un exemplu excelent de metaforă este Norul lui Pușkin, unde „ultimul nor al furtunii împrăștiate” este înzestrat cu diverse proprietăți ale unei ființe vii, dar poetul însuși nu vrea deloc să afirme că aceste proprietăți sunt cu adevărat, adică substanțiale , inerent acestui ultim nor de după furtună Altfel, nu ar mai fi o metaforă, ci un adevărat mit Natura este adesea înzestrată în versurile poeților cu proprietățile și semnele ființelor vii Acest lucru este cunoscut de aproape fiecare student Cu toate acestea, nu toată lumea distinge între metaforă și mit, în special teoreticienii care, așa cum am spus mai sus, interpretează personificarea atât metaforic, simbolic, cât și mitologic În acest sens, multe dintre tablourile naturii lui Lermontov au nu doar o structură pur metaforică, ci sunt adesea un simbol al sufletului mândru și singuratic, aproape întotdeauna întristat și suferind al poetului Când citim din Lermontov: Apoi, într-o sterilitate plină de remuşcări, am târât un lanţ de ani grei, sau când poetul ne spune cu jale: Mulțimea să-mi calce în picioare coroana, coroana cântărețului, coroana de spini, sau: În ochii oamenilor citesc Pagini de răutate și viciu, sau: Bem din paharul ființei Cu ochii închiși, - în toate astfel de imagini nu se poate găsi o singură metaforă în sensul în care am schițat-o mai sus În fața noastră aici nu mai sunt metafore, ci simboluri Zorii în flăcări din exemplele de mai sus nu indică nimic altceva, ci doar spre sine Privim astfel de imagini metaforice și nu mergem nicăieri dincolo de aceste imagini În ceea ce privește exemplele din opera lui Lermontov, imaginile artistice din ele nu au deloc un sens de sine stătător, ci sunt simboluri ale sufletului singuratic și suferind al munților - * lung poet Din punct de vedere structural, găsim exact aceleași imagini artistice în astfel de versuri ale lui Pușkin: Și peste patria libertății luminate Va răsări în sfârșit zorii frumosi! Nici aici nu suntem cufundați în contemplarea zorilor în sine, ci îl interpretăm ca pe un simbol al „libertății luminate” a țării Colorarea metaforică Această metaforă impresionistă trebuie spusă separat Metaforele care sunt de obicei date ca exemple în lucrările teoretice literare sunt de natură prea generale Nu întotdeauna imaginile pitorești ies în prim-plan în ele Culorile și diferite combinații de culori sunt și ele prezente în acest tip de metafore Dar pentru a dezvălui imaginea pitorească a metaforei, este necesar să se aplice metode specifice de percepere și înțelegere a acesteia Dacă luăm metaforele folosite de poeții impresioniști, atunci imaginea picturală a metaforei apare în ele deosebit de clar Figurativitatea impresionistă ne învață și să înțelegem metafora nu numai poetic, ci precis pictural În cea mai mare parte, metaforele impresioniste sunt cele mai obișnuite metafore, dar doar cu accent pe elementul pictural Dacă le abordezi din punctul de vedere al formei lor, atunci adesea în colorarea impresionistă nu există nicio metaforă în sensul restrâns al cuvântului Și totuși, combinațiile de diferite nuanțe de lumină și umbră, precum și combinațiile neașteptate de culori, sunt atât de originale și specifice aici, încât acest tip de colorare devine în sine ceva metaforic Într-adevăr, în orice metaforă, două sau mai multe imagini sunt combinate care nu au nimic în comun una cu cealaltă într-un sens substanțial Cu toate acestea, această combinație de imagini necesită recunoașterea ei ca metaforă, dacă nu în fond, atunci cel puțin în planul vizual fenomenal Acest lucru se întâmplă adesea în colorarea impresionistă Dacă aici uneori nu există o metaforă în sens restrâns, atunci în orice caz există o metaforă în sensul vizual și pur pictural al cuvântului Am dori să folosim o lucrare a literaturii americane din anii al secolului nostru, care arată în mod naturalist comportamentul a trei americani care s-au înrolat în primul război mondial Acest scriitor este John Dos Passos Romanul său „Trei soldați”, pe lângă schițele foarte naturaliste, se distinge printr-o colorare impresionistă strălucitoare și consecventă întruchipată de autor Această colorare de aici este atât de interesantă și expresivă încât, pentru caracterizarea noastră generală a imaginilor picturale din literatură, ar putea fi suficient să ne referim doar la ea Dos Passos J Trei soldaţi L , În viitor, paginile sunt indicate între paranteze — — „Seara a turnat purpuriu peste mormanele de zgură de cărbune” ( ) „Fața albă ca hârtie și nuanța verzuie a craniului său chel” ( ) „Ne-am uita la portul violet închis din hublourile noastre pătrate roșii de foc” ( ) „Copacii ard de galbenul strălucitor al toamnei” „Un omuleț cu obrazul cenușiu-roșu” ( ) „Ziua era deja nuanțată de chihlimbar apus de soare” ( ) „Fețele și sânii lor întunecați (negrii) străluceau ca chihlimbarul negru” ( ) „Pe fundalul unui cer acoperit cu nori gri-deschis, argintii și gri-violet închis cu reflexe gălbui de-a lungul marginilor” ( ) „Valuri imense, verzi, de marmură” ( ) „Amurg violet” ( ) „Soare mic palid atârna jos pe cerul cenușiu-roșcat Plopi galbeni zvelt înălțat spre cer de-a lungul malurilor râului negru strălucitor” ( ) „Mase întunecate de copaci înconjurau cu ramuri acoperite cu frunziș galben și maro, țesând șireturi negre pe un cer gri-roșcat” ( ) „O bătrână cu fața cenușie și cu ochii ca niște fragmente de chihlimbar negru” ( ) „Roșul slab al zilei de seară” ( ) „Vapor, aurit de lumina unei lămpi” ( ) „O cutie plină cu pui galbeni și alb-verzui”, „Legături de cârnați roșii, galbeni și pestriți” ( ) „Ziua era de plumb unde în strălucirea limpede a dimineții argila umedă ardea cu o pată portocalie strălucitoare” ( ) „Iarba galbenă aurie” ( ) „Nori mov pufos”, „Umbre albastre de plopi”, „Din un cer inundat de lumini galbene de chihlimbar și liliac”, „Acoperișuri de ardezie și străzi roz-cenusii ale orașului”, „Petice mici de grădini arse de verde smarald”, „Clopotnița bisericii de culoare gri-violet” ( ) „Nori purpurii gri” ( ) „Cerul era plin de mici stropi roșii, violet și galbeni”, „Petice de ceață albastră palid” ( ) „Panglica albă a drumului” ( ) „O bucată de cer greoi și gri” ( ) „Reflectarea unui cer verzui-argintiu” ( ) „Printre ciorchini de iarbă galbenă” ( ) „În amurgul verzui” ( ) „Cer albastru cu nori albi roz” ( ) „Luna ca un dovleac mare și roșu” ( ) „Brânzi de nori într-un cer albastru pal turnat în purpuriu și aur” ( ) „Cerul verde” ( ) „Omletă, pal, galben auriu cu pete de verdeață” ( ) „Un oraș imens, gri-roz” ( ) „Ochi violet” ( ) „Petice de păduri roșiatice-violet” ( ) „Luiră de bronz intens” ( ) „Ei au străbătut străzile, unde, în lumina slabă a soarelui, nuanțe cenușiu-verzui și cenușiu-liliac amestecate cu pete albastre și reflexe palide, ca culorile se contopesc în pene pe pieptul unui porumbel Au văzut un râu, verde plictisitor ca jadul” ( ) „Tonurile de flori roz, galben, albăstrui-violet păreau să exacerbeze galbenul tulbure și azurul cenușiu al luminii de iarnă și întunericul străzilor” ( ) „Cerul era plin de liliac, purpuri strălucitori și roz” ( ) „Nor palid de ceață maro” ( ) „Dimineața era gri, cu o ușoară ceață gălbuie în aer” ( ) „Bătrân brun a amestecat lichidul galben - un os în paharul lui” ( ) „Gheare cenușii roz” (într-o pisică) ( ) „Lângă iaz, albastru pal, chihlimbar și argintiu” ( ) „Căța nopții gri-albăstrui” ( ) „Ceța de perlă a râului” ( ) Simbol Natura imaginii simbolice Termenul simbol, din diverse motive, și-a pierdut acum conținutul clar și sensul definit, de aceea, un amplu studiu terminologic în acest sens rămâne de făcut Aici ne vom limita doar la cel mai înțeles și mai simplu cadru teoretic De ce metafora nu este un simbol? Se va spune, de exemplu, că „cerul” lui Pușkin care „respiră toamna” este și un simbol al unei anumite perioade a anului La aceasta trebuie să răspundem că fiecare metaforă are un sens în sine și, dacă indică ceva, este doar către ea însăși Nu indică nimic altceva care ar exista în afară de sine și care ar conține aceleași materiale figurative care alcătuiesc metafora Imaginile simbolice în acest sens sunt mult mai bogate decât orice metaforă Mai mult, este mai bogat tocmai în sensul că nu are deloc un sens autosuficient, ci mărturisește altceva, care nu are nimic în comun cu acele imagini directe care fac parte din metaforă A trebuit deja să vorbim pe scurt despre acest lucru pentru a clarifica termenul „metaforă” Acum nu vom adăuga prea multe la aceasta, dar, pe de altă parte, vom introduce simbolul în numărul de funcții variante ale imaginii picturale ca exponent al unui alt grad, mai bogat decât metafora, de imagine picturală Să luăm poezia lui Lermontov „Norii”, care începe cu cuvintele „Nori cerești, rătăcitori veșnici!” Nu foarte departe ar fi teoreticianul literaturii care ar vedea în el doar o imagine a naturii, chiar metaforică În fața noastră nu este o metaforă, ci un simbol al unei persoane singuratice și suferinde, care nu poate fi mulțumită de realitatea care o înconjoară Luați o poezie a aceluiași poet, care începe cu cuvintele „O frunză de stejar s-a desprins de o ramură dragă ” Și aici problema nu se limitează la nicio metaforă, ci se dezvoltă un simbol de același conținut ca în poemul precedent În poezia „Ies singur pe drum ” conceptul de vis-vis cu care se termină, O încercare de a rezolva toată această confuzie terminologică a fost făcută de autorul acestui articol într-un studiu special: A F Losev, The Problem of the Symbol and Realistic Art M , Cu toate acestea, cercetarea care și-a găsit un loc în această carte va fi prea complicată și inutilă pentru această lucrare, întrucât problemele sale sunt mai înguste și mai limitate - nu o metaforă, ci un simbol din aceleași motive Imaginile naturii caucaziene din poemul lui Lermontov „Mtsyri” nu sunt, de asemenea, autosuficiente, dar în felul lor transmit starea de spirit a unei personalități mândre care disprețuia normele vieții de zi cu zi Saturație diferită a simbolului Imaginile picturale simbolice sunt mult mai bogate decât imaginile metaforice, deoarece, în ceea ce privește semnificația, conține și indicii ale uneia sau alteia ale alterității sale Și în limitele simbolului, se pot urmări diferite grade ale saturației sale picturale Astfel, exemplele de mai sus de saturație picturală simbolică în poezie se disting printr-un caracter relativ simplu și unidimensional, privat și elementar Simbolurile sunt mult mai complexe în structura lor, cu ajutorul cărora poeții exprimă conținutul principal al propriei poezii, toată diversitatea și mobilitatea ei Evident, pitorescul poetic va fi mai intens în acest caz Să luăm începutul unei poezii a lui Vyacheslav Ivanov, unde întâlnim pictură verbală vie, dar pictură de un fel aparte Zorii sunt îmbrăcați în zăpadă În sălbăticia înălțimilor jurămintele eternității În azurul frumuseții Suntem explozii de spumă de secară Deasupra palozii mărilor În plus, această imagine picturală este îmbunătățită și mai mult Cu toate acestea, acum nu ne propunem scopul de a analiza această poezie în întregime Este important pentru noi ca pitorescul indicat al poemului nu se rezumă deloc la o metaforă în care momentul explicat ar fi „noi”, ci cel explicativ ar fi „zăpezile îmbrăcate de zori”, sau suprafața caracteristică a Marea Aceasta nu este o metaforă, ci un simbol Care este simbolul exact, se spune chiar în titlul poeziei „Poeții Spiritului” Doar un cititor foarte necritic al unei astfel de poezii poate vedea în ea o figurativitate simplă și neautosuficientă, o metaforă clară și de înțeles sau un simbol care nu aduce nicio îmbogățire sau saturație nouă metaforei propuse Pentru noi, în acest caz, însă, nu pictura poetică în sine este importantă, ci o astfel de pictură, care exprimă unul sau altul grad de saturație semantică a imaginii artistice În poezia lui I Annensky „Poezia”, autorul a introdus un simbol din cea mai largă gamă Se spune aici că poetul trebuie să iubească „ceața razelor” a poeziei „de deasupra înălțimii Sinaiului de foc” și, lăsând în urmă cultul idolilor tradiționali, ar trebui să se deda cu creativitatea sa, Pentru ca în oceanul depărtărilor noroioase, În năzuințele nebune ale altarelor, Să caute urme ale sandalelor Ei Între dâre de pustii - „Ea” aici înseamnă „poezie” Cu greu este posibil ca conținutul poeziei să se reducă în general la o anumită metaforă sau la un simbol lipsit de ambiguitate și unidimensional Pictura simbolică în poezie Mai sus, folosind exemplul lucrării unui scriitor american, am demonstrat pitorescul poetic, care se bazează pe combinația originală de culori care sunt greu de combinat în vorbirea obișnuită Dar era vorba despre colorarea metaforică Pentru a da exemple de colorare simbolică, vom folosi bogata moștenire a lui I Annensky Aproape fiecare poezie din poemul său este un simbol dezvoltat în sensul cuvântului pe care l-am indicat Interesant este că toată acest simbolism este pătruns de o interpretare foarte originală și, s-ar putea spune, destul de impresionistă a construcțiilor colorate, adică pur vizuale: „În cercul minutelor emailate” ( ) „Acolo în topazurile fumurii ale încheieturilor”, „În spatele rănii roz a ceții” ( ) „Pe lacuri roz”, „Și iubesc zgomotul verde” ( ) „Îmbătat de farmecele lunii cu chipul verde” ( ) „Două aripi dureros de negre” ( ) „Lanțuri de minute roz” ( ) „O ceață liliac curge prin zăpadă” ( ) „Ce înălțimi sunt înnorate-lună!” ( ) „Amurgul galben al lui aprilie mort” ( ) „Numai lumina moartă răsare”, „Amurg rece de ametiste” ( ) „Căldură umedă și roz” ( ) „Onduleuri brodate cu aur” ( ) „Tabăra de plante neagră ca aer” ( ) „Distanțe dezghețate de Lună” ( ) „Zăpada liliac” ( ) „Aurul arzător al fântânii” ( ) „Peste castronul de argint Fum stacojiu și ardoare întunecată” ( ) „Galben și negru este focul meu” ( ) „Vârsarea violetă a întunericului pe jumătate”, „Reflexia roz a iernii” ( ) „Iubesc în întinderea palidă Culoare topită în revărsări „( ) „Și trage flori nepieritoare Eu singur voi vedea albastru ” ( ) „Tu ești gheișa strălucirilor de felinare”, „S-a stins violetul somnului” ( ) „Pâlpâirea mâinilor lente” ( ) „Pastaie neagră dureros” ( ) „Numai pomii de Crăciun strălucesc prin ferestre” ( ) „Languirea roz” ( ) „Sunt cuvinte – suflarea lor, acea culoare, La fel de blânde și albe-alarmatoare” ( ) „Cu un gând roz în ochi” ( ) „Flacăra albastră a prânzului” ( ) „Vârtejuri de vreme rea noroioasă Ei păstrează un secret alb ” ( ) Exemple din carte: Annensky I Poezii și tragedii L , Paginile sunt indicate în text - „Linii pâlpâitoare ale vieții” ( ) ' „A fost o minge cenușie pe terenul alb Acolo erau dorite cu duioșie umbrele” ( ) „Fărâmături de aur ale speranței” ( ) „Lichidul poate străluci” ( ) „Unde sunt visele unui irealizabil-depărtare Urmele sunt de aur prin fum ” ( ) „O, plictisirea unui apus de soare mort” ( ) „Beatitudine palidă” ( ) „Prin langoarea amiezii Turcoazul era acoperit cu vată ” ( ) Generalizare limitativă a unui simbol Pe lângă tot ce am spus mai sus despre simbol, trebuie subliniat că peste tot am avut în vedere nu un simbol complet și extrem de generalizat, ci un simbol mai mult sau mai puțin parțial, adică un simbol legat de una sau alta zonă limitată de a fi Cu toate acestea, este posibil și necesar să ne gândim la un simbol în forma sa cea mai generalizată Simbolurile relativ limitate sunt de obicei denumite tipuri Deci, de exemplu, eroii lui Gogol, toți acești Sobakevici, Nozdrevs, Manilovi și alții, sunt tratați tocmai ca tipuri literare Acestea, desigur, nu sunt doar tipuri, ci simboluri reale Mai mult, la întrebarea ce anume sunt simbolurile acești eroi ai lui Gogol, Gogol însuși a răspuns cu titlul operei sale Toți acești Sobakevici, Nozdrev și Manilovi sunt simboluri ale sufletelor moarte Și că, ca simboluri, ele sunt limitate la anumite timpuri și locuri și anumite cauze sociale, este de la sine înțeles Dar să luăm astfel de simboluri literare precum Don Quijote, Don Juan sau multe personaje din tragediile lui Shakespeare Acestea sunt simboluri literare extrem de generalizate Ele sunt foarte largi și, de fapt, posibile în orice moment și în orice circumstanțe Funcționarea lor reală în literatură se poate spune că este infinit variată Am fi înclinați să numim astfel de simboluri extrem de generalizate în adevăratul sens al cuvântului, întrucât un simbol, conform definiției noastre, este o astfel de construcție figurativă care poate indica orice manifestări ale alterității reale, inclusiv cele care nu au o claritate clară prescripţie Desigur, acolo unde simbolul în sensul restrâns al cuvântului se termină și unde începe simbolul în sensul cel mai generalizat al cuvântului - la această întrebare se poate răspunde în moduri diferite Și, în principiu, este chiar bine că este imposibil să se tragă o graniță clară între un simbol finit și un infinit, deoarece acest lucru indică doar că categoria unui simbol este peste tot și întotdeauna, pe de o parte, finită și pe de altă parte , infinit - Mit Acum am ajuns la o asemenea manifestare a imaginii picturale în poezie, care este extrem de opusă conceptului nostru original de pictorialitate, cu care ne-am început cercetările De la bun început am afirmat prezența unor astfel de construcții în domeniul poeziei, care fie nu conțin deloc imagini, fie aceste imagini au o semnificație nesemnificativă, de rangul trei Imaginile „zero” în poezie reprezintă o limită extremă Cealaltă extremă este simbolismul infinit, care, așa cum vom arăta acum, devine și mai bogat intrinsec atunci când simbolul devine mit Acest tip de imagini mitologice sunt pline cu absolut toată literatura, atât veche, cât și nouă, și cea mai recentă Imaginile mitologice din literatură se dovedesc a fi extrem de tenace, surprinzător de diverse și pretind mereu a fi o reflectare realistă a vieții Este de la sine înțeles că, în mod necesar, într-un scurt rezumat, teoria imaginii mitologice în literatură poate fi acum prezentată de noi doar sub formă de teză esența mitului Mitul diferă de metaforă și simbol prin aceea că imaginile folosite de metaforă și simbol sunt înțelese aici literal, adică complet reale și substanțiale Când poeții spun că soarele răsare și coboară, că zorii de dimineață și de seară sunt un fel de ardere, flacără, foc etc , până atunci le sunt suficiente metaforele sau simbolurile pe care le folosesc Dar când grecul antic credea că soarele este un anumit fel de ființă vie, și anume zeul Helios, care în carul său de foc se ridică în est, domnește la zenit, coboară în vest și face călătoria dus-întors sub pământ noaptea, pentru ca a doua zi să apară din nou în Orient, nu mai era o alegorie, nu o metaforă, și nu doar un simbol, ci ceea ce acum trebuie să numim un termen special: a fost un mit Astfel, ceea ce intră în alegorie, metaforă și simbol ca fiind dat fenomenal de pictura verbală este interpretat în mit ca existând în sensul literal al cuvântului sau ca substanțialitate dată în mod obiectiv complet independent de subiectul uman Aceasta este cheia faptului că mitologia tratează întotdeauna ceva supranatural Dar când se vorbește pur și simplu despre natura supranaturală a mitului, aici nu avem în vedere decât ideea cotidiană și cotidiană a naturalului și a supranaturalului Este necesar, însă, chiar și în condițiile expunerii celei mai scurte a teoriei mitului, să se dea o definiție logic semantică a naturaleței Constă în faptul că tot ceea ce este interpretat fenomenal și condiționat în alegorie, metaforă și simbol devine realitate în sensul literal al cuvântului din mit, adică evenimente reale și substanțe existente în toată realitatea lor - Este destul de clar că interpretarea mitologică a realității și, prin urmare, toată imaginea mitologică, este încă mult mai saturată pictural decât toate gradele de saturație picturală a imaginii poetice pe care le-am considerat mai sus Deoarece există extrem de multe tipuri diferite de imagini picturale ale mitului în literatură, vom enumera cel puțin câteva dintre ele Imagini pur estetice ale mitului Ovidiu în Metamorfoze, fiind un poet foarte emancipat și aproape ateu, este extrem de îndrăgostit de zeii și demonii săi și îi atrage cu mult entuziasm, realism și chiar cu un fel de afecțiune Dintre numeroasele mituri din Ovidiu, să ne amintim mitul lui Pygmalion, unde Venus, la cererea artistului Pygmalion, reînvie statuia pe care acesta a făcut-o și o face soția lui Pygmalion, precum și mitul lui Orfeu, care îi aduce soția Euridice din Hades și toată natura tăce din cântarea lui, sau mitul lui Filemon și Baucis, unde Filemon se preface în stejar, și Baucis în tei, iar ambii copaci cresc din aceeași rădăcină Tot acest gen elenistic de transformări este prin însăși esența sa mitologic și conceput pentru plăcerea pur estetică Totuși, punctul de vedere pur estetic și indiferent al lui Ovidiu asupra mitologiei nu este menținut până la capăt Deci, Ovidiu dovedește, sau mai degrabă încearcă să demonstreze, că Cezar este într-adevăr un zeu și că Augustus este cu adevărat un descendent al zeiței și, de asemenea, un zeu Această evlavie oficială a poetului cu greu poate fi considerată sinceră Fără îndoială, A N Ostrovsky s-a ocupat de scopuri de natură pur estetică atunci când și-a scris Fecioara zăpezii ( ) Numindu-se raționalist, celebrul compozitor rus N A Rimsky-Korsakov a creat pe acest subiect o operă cât mai frumoasă, în care nu a vrut deloc să-și exprime adevărata credință în imaginile mitologice înfățișate de el, ci s-a bucurat de ele ca compozitor P I Ceaikovski are aceeași atitudine estetică față de mitologie în scenele sale muzicale pe aceleași subiecte Iată și alte exemple: Serghei Gorodețki în colecțiile „Yar” și „Perun” (ambele ) oferă o imagine bogată a antichității păgâne slave, nu lipsită de unele elemente păgâne În poveștile lui Alexander Grin Pânze roșii, inima deșertului ( ), Alergarea pe valuri ( ), din basmele pe care le-a spus cu măiestrie se creează și o impresie pur estetică Peste tot în fața noastră aici nu este o interpretare subiectivă și nu obiectivă a mitului: mitul ne mulțumește în sine, adică exclusiv pe plan artistic Structura subiectivă a mitului În plus, mitul poate fi folosit de poet pentru a descrie stările subiective ale personajelor literare Astfel sunt Umbra tatălui lui Hamlet, care cere răzbunare de la Hamlet, sau vrăjitoarele din Macbeth, care prezic puterea regală lui Macbeth și rudelor sale În aceste tragedii shek - spirala nu este doar o halucinație psihică și nu este doar credința literală a personajului în fantome Imaginile mitice ajută la transmiterea tensiunii spirituale a lui Hamlet, care, după Wittenberg, a căzut într-un vârtej de evenimente insuportabil de dureros și sângeros, și de starea exaltată a lui Macbeth, delirios despre puterea regală atotputernică și distrugerea tuturor dușmanilor săi Diavolul în conversația sa cu Ivan Karamazov este descris în Dostoievski în așa fel încât natura profund subiectivistă a acestei imagini mitice, care se învecinează cu o halucinație directă a lui Ivan, este subliniată constant Ivan spune: „Nu te iau nici măcar un minut pentru adevărul adevărat Ești o minciună, ești boala mea, ești o fantomă Tu ești halucinația mea Tu ești întruchiparea mea, doar una, totuși, de partea mea gândurile și sentimentele mele, doar cele mai dezgustătoare și proaste o altă cană Spune doar ceea ce gândesc deja și nu poți să-mi spui nimic nou ” „Nu, nu ești singur, ești eu, ești eu și nimic mai mult! Ești un gunoi, ești fantezia mea! și zaci în locul obișnuit Pe de altă parte, acest mit despre diavol, formal fiind halucinația lui Ivan, în esență se dovedește a fi o adevărată realitate pentru el, și anume realitatea sufletului său jos și amărât „Nu este un vis! Nu, jur, nu a fost un vis, a fost totul acum!” – îi spune Ivan lui Alioşa care a intrat Structura obiectivă a mitului este reprezentată și în epopeea tuturor popoarelor În poemul său „Teogonie” Hesiod face o imagine grandioasă a potențelor cosmice, când Gaia-Pământ dă naștere lui Uranus-Sky din ea însăși, iar din căsătoria cu Uranus naște titani, ciclopi și cei cu o sută de mâini Unul dintre titani - Kronos îl răstoarnă pe tatăl său Uranus și începe să domnească peste lume Dar fiul lui Kronos Zeus își dobândește tatăl și devine, de asemenea, conducătorul lumii, în afară de a obține o victorie cosmică asupra titanilor și asupra elementului copil cu o sută de capete al Pământului, Typhon Același fel de prelucrare a mitologiei sub formă de evenimente obiective se regăsește în cântecul german despre Nibelungi, în franceză despre Roland, în anglo-saxonul despre Beowulf (victoria asupra monstrului și a dragonului), în Edda scandinavă ( întreaga cosmogonie este dată în Edda Bătrână) Toate aceste lucrări sunt de origine foarte veche, datând din perioada migrației popoarelor, având Dostoievski F M Poly col op În -tp t L , , v , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p - istoria sa și diferitele straturi și înregistrate în cea mai mare parte în secolele XII-XIII n e Structura subiectiv-obiectivă a mitului Cea mai relevantă și mai eficientă structură mitologică, care a jucat întotdeauna un rol decisiv în utilizarea mitului în literatură Acest lucru se explică prin faptul că mitul primitiv însuși nu făcea distincție între subiect și obiect, iar în istoria literaturii au existat adesea momente de natură sintetică când a apărut nevoia de a folosi mitul în toate posibilitățile sale structurale Întrucât sinteza dialectică dintre subiect și obiect este o persoană care este atât obiect, cât și subiect și întrucât o persoană își primește expresia finală numai în societate, există motive să numim această structură a mitului și social-personală Se poate vorbi mai puțin sigur despre mitologia sintetică Structura subiectiv-obiectivă a mitului bazată pe modele raționaliste În forma cea mai frapantă, acest fenomen și-a găsit expresia în clasicismul secolelor XVII-XVIII, și mai ales în clasicismul francez O astfel de imagine mitologică se bazează pe doctrina carteziană a rațiunii abstracte, care este, de asemenea, declarată demiurgul întregii societăți și chiar al întregului univers Deci a trăi după legile acestei rațiuni însemna a trăi după legile naturii, întrucât natura însăși a fost concepută ca un tot rațional Aceasta înseamnă că orice abatere de la legile rațiunii și ale naturii a trebuit să fie suprimată și distrusă fără milă A apărut conceptul luptei dintre idei și sensibilitate În lumina acestui concept, s-a construit și mitologia Phaedra Racina ( ) este tocmai un astfel de erou al mitologiei antice care este transferat în mediul cartezian și se îndreaptă către dezastru din cauza imposibilității de a îmbina o idee morală înaltă și o pasiune oarbă irezistibilă Ideea de conflict în relația dintre persoana umană și statulitate este exprimată într-o altă tragedie a lui Racine - „Iphigenia în Aulis” ( ) Structura subiectiv-obiectivă a mitului bazată pe modele cotidiene și chiar naturaliste ca complet opusul raționalismului În Scrisoarea dispărută a lui Gogol ( ), eroul poveștii, la sfatul cârciumii, se strecoară în pădure, unde întâlnește tot felul de diabolici și, în timp ce se joacă cu ea, își botează în secret cărțile mici Drept urmare, primește un as de atu, un rege și un vale, care îl ajută să o învingă pe vrăjitoare, care înainte de asta i-a transformat pe cei șase care era cu bunicul său într-o doamnă Vrăjitoarea a început să se zvârcolească, iar apoi a apărut pălăria lipsă cu litera În povestea „Viy” ( ), un seminarist înfățișat foarte naturalist Khoma Brut este forțat să alerge pentru o lungă perioadă de timp cu o vrăjitoare pe spate, iar în biserică vrăjitoarea defunctă însăși nu poate trece linia fermecată din jurul lui Khoma Brut și doar Viy, chemat de vrăjitoare, și alte spirite rele îl traversează Khoma Brutus cade pe klirosul său, fără viață de groază Viy și tot - spiritele rele care îl însoţesc sunt înfăţişate extrem de naturalist În The Overcoat ( ), după cea mai realistă poveste despre Akaky Akakievici și pardesiul său, narațiunea se termină cu imaginea modului în care mortul Bashmachkin atacă diverși oameni din St într-o cerere de a găsi un pardesiu, și-a scos pardesiul și , mai mult, iarna, târâindu-se până la sania lui din spate După aceea, jefuirea paltoanelor din oraș a încetat Un astfel de detaliu gospodăresc și plin de umor este caracteristic: atunci când trei gardieni l-au capturat pe Bash-Machkin, el a strănut atât de mult încât a scuipat imediat pe fețele tuturor trei și, în timp ce se recuperau din acest strănut, „omul mort” a dispărut Structura subiectiv-obiectivă a mitului bazată pe individualism O manifestare vie a imaginilor mitologice pe pământ individualist o găsim în poemele lui Byron „Manfred” ( ) și „Cain” ( ) În Manfred, eroul acționează într-un cadru pur mitologic, supune spiritele naturii, dar nu poate deveni un stăpân complet asupra lor, fiind, de altfel, complet rupt de societate În „Cain” eroul luptă nu numai cu Dumnezeu, ci cu toate autoritățile în general, vrea, dar nu poate fi de folos oamenilor, și rămâne un individualist izolat Lermontov în Demonul ( - ) dă imaginea unui individualist mândru care concurează cu Dumnezeu însuși, urăște totul și este indiferent față de toate, iubește, după cum i se pare, numai pe Tamara, a cărei inimă nici nu a reușit să o stăpânească și până la urmă rămâne, ca și până acum, un individualist mândru, recunoscându-se doar pe sine Structura subiectiv-obiectivă a mitului bazat pe moralism Un exemplu aici este The Picture of Dorian Gray ( ) de Oscar Wilde Eroul romanului este cufundat în plăceri estetice nesfârșite și sofisticate Dar ar fi greșit să considerăm eroul doar un estet Toate plăcerile imorale și antimorale ale lui Dorian sunt reflectate în portretul său, pictat în culori pure, sublime și nobil-poetice, așa cum a fost Dorian însuși în tinerețe Acest portret ajunge în cele din urmă la un asemenea grad de rușine, încât Dorian însuși nu poate suporta și începe să taie cu un cuțit, drept urmare el însuși cade la podea ca un mort desfigurat, iar portretul său începe din nou să strălucească de o frumusețe neobișnuită De asemenea, găsim imagini mitologice de natură similară în poveștile lui Wilde În Prințul fericit, statuia prințului însuși este într-adevăr reprezentată într-un mod exagerat de estetic Dar toată expunerea ulterioară este o răsturnare directă a acestui estetism Așadar, rândunica care-l iubește moare la picioarele prințului de frig, iar inima lui, aparentă de piatră, merge în rai, unde primește fericirea veșnică — — Structura subiectiv-obiectivă a mitului bazată pe principiul socio-istoric Un exemplu de Apollo, Erinyes și Athena Pallas în Oresteia lui Eschil: Apollo este un reprezentant al patriarhiei, Erinyes este un matriarhat, Athena Pallas, fondatorul Areopagului și președinta acestuia, este un simbol al statului și al cetățeniei ateniene în un simț democratic În calea ferată a lui Nekrasov, morții sunt atât un simbol al opresiunii oamenilor muncii, cât și un apel pasionat pentru eliberarea lor cât timp sunt încă în viață „Petrelul” lui Gorki este o profeție a revoluției viitoare Structura subiectiv-obiectivă a mitului bazată pe generalizări cosmologice În fine, mitologia atinge maxima generalizare în ficțiune unde sunt date imagini de natură natural-filosofică și cosmologică Din păcate, aici nu există nicio modalitate de a analiza în detaliu acest gen de mitologie, așa că ne vom limita la a puncta cele mai mari trei lucrări ale literaturii mondiale, unde acest tip de mitologie se desfășoară secvenţial de la început până la sfârșit: Divina Comedie a lui Dante, Faust al lui Goethe și Inelul Nibelungenilor ” Richard Wagner Apropo, analiza mitologică a ultimei lucrări a fost efectuată nu cu mult timp în urmă de autorul acestei lucrări Imaginile mitologice din tragediile lui I Annensky „Melanitspa the Philosopher” ( ), „King Ixion” ( ), „Laodamia” ( ) are o uriașă putere generalizatoare și „Famira-kifared” ( ) Așa sunt, în opinia noastră, tragediile lui Fyodor Sologub „Darul albinelor înțelepte” ( ), Vyach Ivanov „Tantalum” ( ) și „Prometeu” ( ), Valery Bryusov „Mortul Protesilaus” ( ) și Marina Tsvetaeva „Ariadna” ( , publicată anterior la Paris în sub titlul „Theseus”) și „Phaedra ( publicat acolo în ) Colorare simbolică și mitologică Deoarece lumina și culoarea sunt cele mai importante elemente ale pictorialismului în literatură, am avut deja ocazia să vorbim mai sus despre colorarea metaforică și simbolică, care este adesea greu de separat de colorarea simbolică Am dori să reamintim două încercări în critica literară de a înțelege problema colorismului scriitorilor ruși Prima încercare îi aparține lui L V Pumpyansky* care argumentează foarte convingător despre colorismul lui Derzhavin și Tyutchev în legătură cu anumite fenomene care i-au precedat în literatura străină A doua încercare îi aparține lui Andrei Bely, care vorbește pe scurt, dar foarte potrivit, despre reprezentarea verbal-picturală a naturii „Losev A F Problema lui Wagner în trecut și prezent în legătură cu analiza tetralogiei sale „Inelul Nibelungului” - În cartea: Întrebări de estetică M „ , numărul pp - ' „Pumpyansky L V Poezia lui F I Tyutchev — În colecție: Urania Almanah Tyutchevskiy - L , , p - ' - în poezia lui Pușkin, Baratynsky și Tyutchev Bely analizează evoluția imaginilor vizuale la Vyach Ivanova cu tabele pentru a indica numărul de texte pentru imagini vizuale individuale și pentru cărți individuale Vyach Ivanova În ceea ce ne privește, din nenumăratele colorări simbolico-mitologice din literatură, vom lua următoarele rânduri ale lui I Annensky: Neobosit prin noaptea lungă O poveste neagră curgea, Și roșu peste vale Ochiul s-a luminat târziu Vede: pânza curcubeului S-a prefăcut negru, rupt, În malachit numai noroi Atât de luxuriant aranjat Vede: abur albicios Și se târăște, și bucle cu bumbac, Da, dintr-un tufiș negru Ciorchini se scurg ici-colo Și se înroșesc ca cuiele După Hristos dărâmat Iată un alt vers: Ceața nu s-a risipit încă de o strălucire argintie Până la amiază, până la amiază ceața a devenit și mai galbenă de la rănile soarelui, S-a făcut și mai galben și mai moartă, Iar amiaza arde atât de aspru, încât la ora asta îmi displace Bilele violet și stacojii Între bucăți de vapori morți Pete care mi-au pâlpâit în ochi Și, în sfârșit, să ne uităm la acest exemplu: Când, arzând albastru, ziua Crimson devine furioasă Cât de des numesc amurgul, Amurgul rece al ametistelor Și pentru ca nu razele însuflețite Ars fațetele ametistului, Ci doar pâlpâirea unei lumânări S-a scurs acolo lichid și aprins Și, liliac și despicare, Pentru ca strălucirea de acolo să asigure, Că undeva nu e legătura noastră, Ci o fuziune radiantă , Andrei Alb Poezia cuvântului Po , , p - Ibid Cu - Și nici la indicația ei P Poezii și tragedii, p S Ibid , p Ța M același, p - Exemplele din poezia lui I Annensky ajută să simțiți cum este pictura verbală mitologică și simbolico-mitologică În același timp, avem în vedere nu numai semnificația artistică a mitului și simbolului, ci și definiția structurală și semantică a acestor concepte în sine În ceea ce privește un studiu mai detaliat al acestei probleme în ansamblu, autorul speră să publice o lucrare specială dedicată acesteia în viitorul apropiat M L Saparov IMAGINEA VERBALA SI IMAGINEA VIZIBILA (PICTURA - FOTOGRAFIE - CUVÂNT) Uneori pare că căutarea unor diferențe specifice între literatură și pictură este un exercițiu gol, un tribut tradițional adus scolasticii Nu că aceste diferențe nu ar exista, ele sunt evidente pentru conștiința obișnuită și la acest nivel de experiență umană sunt banale Cu toate acestea, ideile teoretice generalizate despre Pictură ca atare și despre Literatură ca atare sunt prea abstracte și nu pot fi comparate cu aceeași măsură de claritate cu care putem compara orice tablou cu o operă literară legată de ea în spirit Dacă abordăm creațiile artistice în primul rând ca pe un anumit tip de lucru, și tocmai acesta este patosul „morfologiilor artei” orientate către pozitivist , atunci se dovedește că există mult mai multe în comun între Iliada și Manualul terapeutic, între modelul anatomic și sculptura lui Polykleitos, mult mai în comun decât între „Iliada” și plasticele antice Spre deosebire de aspirațiile energetice ale altor clasificatori ai artei, structura obiect-material a operelor de artă, luată în existența sa fizică empirică în sine, nu poate servi încă ca bază pentru o articulare convingătoare a artei Diferența reală dintre literatură și pictură ca forme independente de artă nu poate fi dezvăluită decât pe fundalul comunității lor profunde Mapgo T Foiir o sută de arte și tipuri de ari — The Journal of Aesthetics and Ari Criticism Baltimore septembrie p — — Întrebarea specificului unui anumit tip de artă în raport cu alte tipuri sau cu întregul sistem de forme de artă se rezumă, desigur, la acele posibilități artistice specifice, în nici un fel reîntregibile, pe care le are acest tip de creativitate De aici, de altfel, rezultă că intenția de a clasifica tipurile de artă, pe baza totalității proprietăților fizice ale acelor structuri materiale în care imaginile artistice sunt dezvăluite și „fixate” (deși această intenție este adesea prezentată ca o abordarea „cu adevărat materialistă” a creativității artistice), este vulgară și teoretică Căci în chiar „substratul material” al unei opere de artă nu există absolut nimic specific artistic Specificul unui anumit tip de creativitate artistică constă în relația specifică a operelor artistice din această clasă cu realitatea pe care o reflectă și o recreează Acest specific, dacă vreți, este determinat nu numai și nu atât de posibilitățile „materialului” transformat de artist, ci de versatilitatea și inconsecvența dialectică a realității însăși, a cărei înțelegere spirituală și practică necesită participarea indispensabilă și interacțiunea diferitelor abilități și „deprinderi” unei persoane sociale Prin urmare, comparând și contrastând posibilitățile și limitările artistice care caracterizează orice fel de artă, este necesar să fim consecvenți cu cultura totală a reflectării artistice a lumii în toate formele, modificările și manifestările ei Apariția și răspândirea fotografiei, pătrunderea ei neobișnuit de profundă în cultura modernă și impactul său asupra diferitelor tipuri de creativitate artistică, asupra întregului sistem al artelor, ne permite să privim problema tradițională a relației dintre literatură și arte plastice dintr-o nouă direcție perspectivă Cu greu merită să se dovedească mioparea acelor zeloți ai „pitorescului pur” care insistă cu insistență că fotografia a eliberat pictura de nevoia de „imitare a naturii”, și-a deschis propria cale de dezvoltare, a eliberat-o de dictaturile realității Un astfel de raționament este legat, printre altele, de o înțelegere greșită a naturii și specificului reprezentării fotografice a realității, de o subestimare a posibilităților oferite de natura opto-chimică impersonală a fixării fotografice Opoziția destul de infructuoasă și miop dintre pictură și fotografie nu depășește, de obicei, maxime banale că se presupune că fotografia este pictură „rea”, fără suflet și, din păcate, copist Aceasta este logica umilințelor populare ale fotografiei și „fotografice” Un exemplu tipic: E Sidorov într-un articol interesant despre G * — — Între timp, fotografia nu este pictură Impunerea ei a funcțiilor picturii, indiferent de ce intenții este întreprinsă, nu numai că îi contrazice natura, ci o împiedică și să-și realizeze și să-și aprecieze propriul potențial artistic și propriul rol unic în sistemul cultural Astăzi, când se abordează problema relației dintre imaginea verbală și imaginea vizuală, care este tradițională pentru filosofia artei, nu se poate ignora specificul reprezentării fotografice a realității În primul rând, în comparație cu fotografia, se dezvăluie în mod clar asemănarea tipologică a artei plastice și a ficțiunii, relația fundamentală a organizării lor spațio-temporale interne S-a dovedit că acele trăsături care, după unii teoreticieni ai trecutului, au distins literatura de pictură, de fapt, într-o măsură mult mai mare, caracterizează opoziția dintre literatură și fotografie și, paradoxal, pictură și fotografie În al doilea rând, estetica modernă nu mai poate considera fotografia și artele „fotografice” (cinema, televiziune) generate de aceasta pur și simplu ca o posibilitate tehnică a unui fel de „ramificare” a sistemului tradițional de arte Inițial, fotografia a apărut și a fost percepută ca un factor negativ în dezvoltarea artistică, deoarece principiul pictural descoperit de aceasta se opunea puternic ideilor estetice predominante despre natura artei Cu toate acestea, larg răspândită, imaginea inerentă fotografiei a avut un impact profund asupra întregului sistem de creativitate artistică, a condus la nașterea de noi genuri și stiluri de artă și a contribuit la dezvoltarea modernă a artei documentare În sfârșit, în al treilea rând, este imposibil să nu observăm că, în situația culturală actuală, interacțiunea practică dintre literatură și pictură este mediată în mare măsură de fotografie, iar fotografia reprezintă adesea, așa cum spune, în numele realității în sine Între timp, relația dintre imaginea fotografică și obiectul captat de aceasta nu este deloc atât de clară și evidentă pe cât pare uneori Fotografia este acel tip de relație dintre afișare și realitate, care, desigur, se opune principiului reproducerii documentalitatea în literatură și artă, pe paginile Literaturnaya Gazeta, el afirmă categoric: „Fiabilitatea (se citește uneori „fotografic”) și simplitatea prezentării (se citește uneori „primitivism”) nu sunt încă criterii pentru o operă de artă Dacă există o ierarhie a structurilor artistice, atunci Fantezia de drept ar trebui să fie mai înaltă decât documentul, ea fixează un superior, purificat din întâmplare în comparație cu cel dintâi cu adevărat Însăși apropierea în această afirmație de „fotografie” și „primitivism” este destul de elocventă Vezi: E Sidorov Voi vărsa lacrimi pentru ficțiune — Lit Gaz , , octombrie - Cunoscând lumea atât prin pictură, cât și prin literatură, fiind „non-artă”, în primul rând ontologic, fotografia își dezvăluie caracterul aparte tocmai în caracterul depersonalizare și mecanicist al surprinderii realității, apelând puternic la imaginația umană și devenind în cele din urmă un mijloc de activitate artistică unu Fotografia există de mai bine de de ani Cu toate acestea, după cum puteți vedea, până astăzi există încă teoreticieni care neagă posibilitatea de a introduce fotografia artistică în sfera artei cu drepturi depline În diferite variante, ei citează același raționament: în arta adevărată, imaginea realității nu apare mecanic, ca un semn de anvelopă de mașină pe asfalt sau o amprentă pe un card de amprentă Orice artist-creator adevărat găsește o întruchipare adecvată a ideii, doar lucrând direct în „material”, organizându-l, modelându-l după măsura proprie În același timp, fiecare lovitură, fiecare detaliu al descrisului trebuie să fie subordonat întregului, exprimând organizarea unică a individualității artistice Nu este așa în fotografie O lovitură bună poate fi pur accidentală Este suficient să stăpânești tehnica cazului și să găsești o natură expresivă, „cu sens” Camera surprinde doar ceea ce vede ochiul Fotograful, susțin acești teoreticieni, nu își creează imaginile în niciun caz prin puterea imaginației, în timp ce rezultatul activității sale nu poate fi anticipat pe deplin și, prin urmare, nu poate corespunde exact ideii inițiale care s-a dezvoltat în intenția artistului Succesul său depinde de combinația multor circumstanțe întâmplătoare și, acolo unde șansa își revendică drepturile, arta moare După cum știți, data de la care fotografierea datează este ianuarie , când inventatorul L Daguerre a demonstrat pentru prima dată în public imagini obținute pe plăci de argint oamenilor de știință și artiștilor francezi În legătură cu aniversarea centenarului inventării fotografiei în , Prezidiul Academiei de Științe a URSS a decis să pregătească o publicație științifică a corespondenței dintre Daguerre și Niepce, precum și alte documente legate de invenția fotografiei Războiul a întârziat publicarea cărții Cu toate acestea, în timpul asediului Leningradului, aceste materiale importante pentru istoria culturii au fost păstrate cu grijă, iar în , cu participarea activă a unui angajat al Casei Pușkin, doctor în filologie L B Modzalevsky, pregătirea publicației a fost finalizată Vezi: Documente despre istoria invenției fotografiei Corespondența lui J N Niepce, J M Daguerre și alții M ; L , (Procedurile Arhivei Academiei de Științe a URSS; Numărul ) Sunt curioase discuțiile acerbe care au avut loc la începutul secolului pe paginile revistei rusești Vestnik Photography — — În aceste afirmații foarte frecvente, o declarație corectă a unor caracteristici ale fotografiei este combinată cu o interpretare la fel de inexactă a acestora Problema întâmplării este esențială și în artele tradiționale Și totuși în procesul fotografic, întâmplarea are un alt caracter și se manifestă altfel decât în pictură sau desen O trăsătură indispensabilă a unei opere de artă (în sensul valoric al acestei categorii) este integritatea, care se realizează și se manifestă în moduri diferite și este necesară În pictură, se dezvăluie clar ca organizare plastică a tabloului În același timp, subiectul artei se dezvăluie în modul în care este organizat materialul Textura picturii, compoziția sa este o urmă a eforturilor deliberate ale artistului Prin urmare, tehnologia picturii nu poate fi prezentată ca o tehnică de oglindire a unei idei care s-a maturizat și s-a format în minte: ea este această tehnologie, antropomorfă în întregime și mărturisește starea spiritului artistului în aceeași măsură cu aptitudinile a mâinii lui și a vigilenței ochiului său Cu alte cuvinte, unitatea plastică a tabloului reprezintă individualitatea artistică Între timp, subiectul este eliminat prin procesul fotografic ca acțiune optic-mecanică După cum a remarcat pe bună dreptate A Bazin, „participarea personală a fotografului la acest proces se rezumă la alegere, orientare, „influență pedagogică asupra fenomenului”, oricât de vizibilă este în rezultatul final, intră în ea cu totul diferit drepturi decât artistul de personalitate Toate artele se bazează pe prezența omului și doar în fotografie ne putem bucura de absența lui ” Adevărat, chiar și la începutul secolului, așa-numita fotografie „pictorialistă”, care are încă mulți susținători, a obținut un succes semnificativ în imitarea picturii și gravurii Fotograful englez H P Robinson a dezvoltat o tehnică inteligentă de fotografiere în atelierul său Lucrând cu modele profesionale, a creat compoziții cu mai multe figuri care semănau cu pictura academică „În fiecare operă de artă, autorul ne arată nu numai realitatea înfățișată, ci ne dezvăluie și sufletul Cu cât un tablou sau o sculptură transmite mai obiectiv realitatea, cu atât este mai neînsemnată din punct de vedere artistic, pentru că realitatea, indiferent de importanță cât de frumos nu poate fi arta Petrov N Fotografia poate servi ca metodă de artă Vesti, fotografii, , nr , p zece În , autorul, care și-a ascuns numele sub pseudonimul Noto Novus, când discuta despre statutul fotografiei de artă, scria: „Mi se pare că ne putem opri la următoarea decizie: dacă lucrarea este realizată mecanic sau semi-mecanic , nu o atribuim domeniului artei plastice ” Noto no vu s Ce este un tablou? — Întrebare fotografii, , nr , p cincisprezece Bazin A Ce este cinematograful? M , , p Robinson G P Pictură artistică în lumină - Vesti, fotografii, , Nr , p - ; nr , p - ; nr , p - - Fotograful francez Robert Demachy, montând imaginea din mai multe negative, a creat peisaje în spiritul lui Corot sau Millet Până acum, compozițiile lui Gorsley Guinton nu și-au pierdut interesul Optica perfectă a fost înlocuită cu lentile care oferă imagini neclare, neclare (Softfocus) Au fost găsite metode speciale de imprimare care au permis fotografului să corecteze imaginea cu o pensulă, să o transfere pe hârtie aspră Ulterior, tehnica de prelucrare a negativului a devenit din ce în ce mai sofisticată Cu ajutorul expunerilor multiple, procesării chimice a negativelor și pozitive, a fost posibil să se creeze un gen special - fotogravura Cu toate acestea, succesul fotografiei în imitarea tehnicilor altor arte nu a dezvăluit decât mai clar natura unică a imaginii fotografice „Oricât de departe metodele moderne de imprimare îi permit artistului să se îndepărteze de negativ”, a recunoscut V Favorsky, „ele nu sunt atotputernice și adesea eforturile artistului sunt rupte împotriva imuabilității de piatră a negativului însuși Nici tonuri frumoase, nici o suprafață aspră nu dau măiestrie, nu dau ocazia de a schimba imaginea, aducând în ea individualitatea autorului Este esențial, însă, ca „înlăturarea subiectului” fotografică să determină o semantică fundamental diferită a imaginii decât în pictură Aceleași calități ale unei imagini sunt interpretate diferit, în funcție de faptul că percepem pictura sau fotografia Așadar, să spunem, o imagine care transmite meticulos fiecare păr din barba persoanei înfățișate evocă ideea unui artist care, cu o minuțiozitate fără sens, desenează detalii nesemnificative și complet aleatorii, uitând de principalul lucru, despre sensul întregului (desigur, dacă apropierea privirii nu este justificată de plan) „Nu număr părul din barba unui bărbat care trece și nasturii hainei lui Iar pensula mea nu ar trebui să vadă mai mult decât mine”, a spus Goya Când fotografia „marchează pedantic fiecare pietricică, numără fără sens toate frunzele, repetă totul orbește, fără excepție” , vedem în spatele acestei activități nu subiective, ci reproducere exactă din punct de vedere mecanic, caracteristica unui obiectiv fotografic De obicei, oamenii trec peste acele proprietăți ale fotografiei și relația sa specifică cu lumea, care sunt complet inaccesibile Vezi aici: N e w i a B Istoria fotografiei de la până în prezent New York, Vezi și: An de l'J Notes on the history of photography - Fotografie Praga, , nr , p - ; Morozov S Arta de a vedea M , Favorsky V Aplicarea izobromului la procesul negativ - Vesti, fotografii, Nr , p unsprezece Levin a II Goya M , , p Kazansky B Natura cinematografiei —În cartea: Poetica cinematografiei M ■ L p ' " - înscrie Abundența detaliilor atent surprinse, aleatorii, care irită în pictură, pentru că nu mărturisesc decât eforturile copiste ale artistului, sunt percepute într-un mod cu totul diferit în fotografie Notoriul „naturalism” al fotografiei este de alt fel decât naturalismul pictorului Lipsa de educație, laxarea compoziției în pictură indică faptul că artistul nu a putut atinge unitatea, nu s-a ridicat la nivelul generalizării plastice Aceeași calitate în fotografie este un semn de autenticitate, de neintentionalitatea imaginii Cert este că metoda fotografică nu numai că reproduce tehnic activitatea picturală a unei persoane, nu doar o depășește în acuratețea înregistrării, ci conține ceva fundamental nou - un fenomen natural, superpersonal și reproductibil obiectiv, ca o reacție chimică într-un balon Prin urmare, raportul dintre imagine și reprezentat are o valoare pragmatică diferită în fotografie decât în pictură, Pictura asimilează proprietățile viziunii umane și, după cum știți, chiar în procesul contemplației există un moment de generalizare, de eliminare a ceea ce pare nesemnificativ și întâmplător Aceste proprietăți ale percepției au fost bine studiate de psihologi și nu este nevoie să ne oprim aici în detaliu asupra lor Deja primii comentatori ai fotografiei au subliniat cu insistență că imaginea, parcă ar înlocui obiectul reprezentat, în același timp își reproduce cu acuratețe proprietățile naturale, care nu puteau fi observate în contact direct cu obiectul Unul dintre jurnaliști a descris peisajul lui Daguerre astfel: „A fost o vedere a Parisului, cele mai mici detalii, crăpături de trotuare și zidărie, picături umede din gudron - totul era înfățișat Când această fotografie a fost privită printr-un obiectiv, inscripția de deasupra magazinului îndepărtat, complet invizibilă pe model, s-a apropiat cu gradul de perfecțiune cuvenit Documentalismul mecanic al fotografiei, care exclude re-crearea realității de către un individ creativ, îndepărtează și înstrăinează obiectul reprezentat, obligându-ne să-l privim cu „ochi noi”, să abandonăm automatismul cotidian O persoană adesea nu percepe și nu își amintește toate detaliile aspectului casei în care locuiește de mulți ani, în mintea lui există doar o anumită idee rezumată, care este destul de suficientă în practica de zi cu zi În același mod, multe realități din orice moment anume al vieții sale nu sunt percepute clar, trec în fundal, nu sunt realizate Fotografia vă permite să vă ridicați peste rutina trecătoare și să vedeți timpul comprimat într-o clipă Remarcabil în acest sens este motivul, de nenumărate ori Str o ѳ în V Paris în și : Scrisori și note de St Petersburg- , partea p ' - repetat în moduri diferite, în lucrările pionierilor fotografiei artistice Să luăm ca exemplu fotografia lui Pyotr Zbruev „Oblivion” În fața noastră se află un vechi cimitir aglomerat de șiruri discordante de monumente dărăpănate și cruci strâmbe Zăpada, care pudrase această varietate de cimitir, a ascuns aproape complet mormântul discret din prim-plan Un modest obelisc de lemn cu o fotografie îngălbenită în el: chipul unei fete tinere, zâmbitoare și vicleană Este greu de imaginat o imagine mai vizibilă a morții Să încercăm să înțelegem structura acestei imagini fotografice Secretul ei constă în faptul că o clipă de timp real, luată în toată perceptibilitatea sa fizică, este transportată și inclusă într-o altă clipă, la fel de clar imprimată Momentul vieții fetei, surprins de un obiectiv fotografic, este transferat în liniștea cimitirului, în eternitatea cimitirului, ciocnirea unor realități incompatibile dă un simț aproape fizic al timpului Această capacitate a fotografiei de a mumifica și de a transporta în timp real face posibilă crearea unor structuri în care ciocnirea diferitelor straturi de timp are un mare potențial artistic Orice opera de artă plastică, fiind organizată și creată, formează un fel de unitate spațio-temporală strânsă, întruchipând dialectica simultaneității și succesiunii, extensiei temporale și eternității transtemporale Cu alte cuvinte, este rezultatul compactării și sintezei timpului, care uneori poate să nu fie realizată de însuși creatorul Vorbind despre natura temporală a literaturii, ele înseamnă de obicei că textul literar și, în consecință, narațiunea se desfășoară secvențial în timp, ceea ce face posibilă reproducerea trecerii timpului, înfățișarea evenimentelor din lumea reală în formarea și dezvoltarea lor Argumentând în această direcție, adesea nu observă trăsături semantice mai semnificative ale structurii temporale a unei imagini literare, în special că în fiecare secțiune „spațială” a unei opere literare se realizează o sinteză a elementelor experienței în momente diferite Metafora, de exemplu, reunește, se ciocnește, leagă unele cu altele impresii care nu coincid în timp În acest sens, principiul reproductiv mecanic al fotografiei, care surprinde un moment de reală durată în toată imediata și autenticitatea sa, este în contrast direct cu principiul „montajului” al artelor tradiționale A se vedea în acest sens analiza structurii „contra-sentimentului” din cartea: Vygotsky L Psychology of Art M , , p - Este de remarcat faptul că în povestea lui I Bunin „Respirația ușoară”, fotografia cimitirului a Oliei Meshcherskaya servește drept „sămânță” inițială în jurul căreia se cristalizează structura poveștii - Încă din vremea artei cretan-mnken este cunoscută tehnica înfățișării unui cal în galop, numită „galop zburător”: picioarele unui cal înfățișat în mișcare rapidă nu ating pământul; întregul corp este alungit și, parcă, turtit în aer O succesiune de fotografii ale unui cal în mișcare, realizate în de Edward Muybridge din San Francisco, a arătat că în niciun moment în timpul alergării picioarele calului nu au luat o asemenea poziție S-a dovedit că iluzia realistă a acestui „galop zburător” s-a explicat prin faptul că, percepând imaginea, privitorul a văzut diverse părți ale corpului calului într-o secvență temporală, „cinematic” Oprirea momentului, fotografia oferă o oportunitate de a lua în considerare secvențial și treptat fragmente de realitate legate de același moment Construcția unei imagini fotografice nu este consecventă, nu este corelată cu procesul de percepție Acest lucru i-a dat lui V Favorsky un motiv să vorbească despre „nefirescul” și falsitatea fotografiei, care, așa cum spune, face ca ochiul să „marcă pe loc ” Se pot da multe exemple despre modul în care fotografia dezvăluie organizarea temporală în acele imagini care În E Muybridge ( - ) a făcut o serie de fotografii ale unui cal care alergă în California De-a lungul unei părți a benzii de alergare, a instalat un rând de camere, vizavi de ele a plasat un reflector Firele legate de obloanele electromagnetice ale camerelor erau întinse peste șină Calul, în timp ce alerga, a rupt firele și a deschis astfel ușile Imaginile semănau mai mult cu siluete, dar au făcut furori atunci când au fost publicate în reviste științifice Nimeni nu a văzut vreodată picioarele unui cal care alergă rapid „înghețate” Artiști precum Géricault în cursele de cai de la Ipsom au descris picioarele din față și din spate simultan aruncate și întinse, ca un cal balansoar de jucărie Muybridge a invitat prietenii și membrii presei la o demonstrație unică în Folosind un dispozitiv ingenios, el a proiectat imaginea capturată pe ecran într-un ritm rapid, unul după altul Calul s-a mișcat: s-a născut o imagine în mișcare O descriere detaliată a experimentelor lui E Muybridge, E Marey, precum și „experimentele cinetice” ale altor pionieri ai fotografiei se găsesc în cartea: D e s a n-des Y Histoire comparee du cinema Casterman, , or , cap II-III, p - Vezi: Favorsky V ) Despre artist, despre creativitate, despre carte M , ; ) Reflecții asupra art Despre realismul magic - Arte decorative, , nr , p - Un gând similar a fost exprimat de O Rodin: „Figurile surprinse de fotografia instantanee în mișcare par a fi înghețate în aer din cauza faptului că toate părțile corpului lor sunt fixate în aceeași a douăzecea, patruzecea secundă, nu există mai progresiv mișcarea gestului, ca în artă ” „Artistul are dreptate, iar fotografia minte”, își dezvoltă gândirea Rodin, „pentru că în realitate timpul nu se oprește, iar dacă artistul reușește să transmită impresia unui gest care durează mai multe momente, opera lui, desigur, va fi mult mai puțin convențională decât o imagine științifică, în care timpul încetează brusc să curgă Rodin O Art: O serie de conversații înregistrate de P Gsell SPb , , p , - — — Părea a fi un moment surprins, dar în virtutea faptului lor „făcuți de om” nu au fost Care este, deci, realitatea temporală pe care fotografia a dezvăluit-o artei și, la începutul erei fotografice, părea incompatibilă cu însuși principiul creator de forme al artei? Caracteristica cea mai esențială a unei secvențe temporale reale este ireversibilitatea timpului Omul întâlnește în mod constant acest fapt în experiența de zi cu zi După cum spunea N Wiener, „un individ este o săgeată îndreptată în timp într-o singură direcție ” „Timpul nostru este îndreptat, iar atitudinea noastră față de viitor este diferită de atitudinea noastră față de trecut Toate întrebările pe care le punem conțin această asimetrie, iar răspunsurile la ele sunt și ele asimetrice ” Prăbușirea determinismului mecanicist a fost însoțită de încercări de a lega trecerea timpului cu acțiunea celei de-a doua legi a termodinamicii, care capătă un sens universal de îndată ce este vorba de procese și regularități statistice A dominat aproape nedivizat de la sfârșitul secolului al XVII-lea până la sfârșitul secolului al XIX-lea Fizica newtoniană a descris universul ca un fel de mecanism compact, bine organizat, în care întregul viitor este strict dependent de întregul trecut Această imagine a lumii, în multe feluri în concordanță cu experiența de zi cu zi, părea a fi universală și de neclintit Deoarece procesul fotografic mumifică timpul prin fixarea mecanică a distribuțiilor de probabilitate inerente lumii reale, adică reflectând entropia inerentă a acesteia, problema timpului în fotografie se dovedește a fi indisolubil legată de topologia spațiului fotografic Deși fotograful este liber să-și aleagă locația în spațiu, unghiul de fotografiere, alegerea opticii etc , spațiul fotografic este construit după legi geometrice precise Iar dacă, la figurat vorbind, pictorul se plasează mereu în interiorul spațiului recreat (indiferent dacă folosește perspectiva directă sau inversă), fotograful este lipsit de această oportunitate Strict vorbind, chiar și „camera subiectivă” a adepților cinematografiei cu camera „subiectivizează” spațiul într-un mod complet diferit decât o face pictorul Subiectivitatea cameramanului este întotdeauna adusă, în timp ce subiectivitatea pictorului este organic inseparabilă de imagine Mișcarea camerei în cadru este o acțiune fizică, Viner N Cibernetică sau control și comunicare la animale și mașini M , , p Ibid Despre problema „curgerii timpului”, vezi: Ya F A kin, The problem of time M , ; Reichenbach G Direcția timpului M , ; Whitrow J Filozofia naturală a timpului Moscova: Progres, Eșecul fundamental al unor astfel de filme ale lui Serghei Urusevski precum „Adio, Gyulsary” și „Cântă un cântec, poet”, în care pretențiile „cinema camerei” sunt afirmate cel mai agresiv Activitatea „camerului subiectiv”, capacitățile sale sunt strict determinate de mediul material și de „intrigă” care este prezentă în mod obiectiv în material - desfăşurat în acelaşi spaţiu-timp în care are loc scena surprinsă Fizica procesului fotografic este obiectivă și nu supusă voinței subiectului Imaginea fotografică este izomorfă cu realitatea, la fel cum imaginea care apare pe retină în procesul vederii este izomorfă cu aceasta Atitudinea față de această afișare primară poate fi diferită și depinde de modul în care interpretăm cunoștințele, de fundamentele filozofice ale viziunii noastre asupra lumii După cum se știe, diferitele concepte epistemologice sunt caracterizate de grade variate de „încredere” în caracterul primar al senzațiilor umane Subiectiviștii, de exemplu, pornesc de la faptul că organizarea, ordinea, găsită în senzații, este introdusă de subiectul însuși Deci, conform psihologilor Gestalt, distribuția stimulului pe retină este o acumulare punctuală, indiferentă, de elemente mozaic Mai mult, nu există nimic în topografia stimulului care ar putea explica integritatea imaginii vizuale Organizarea mozaicului de elemente stimul este condiționată din interior Relația dintre elemente se caracterizează prin alienare obiectivă Dimpotrivă, știința marxistă, care crede că senzația este o imagine subiectivă a lumii obiective, afirmă: „Tot ceea ce devine iritant în anumite condiții de percepție (în condiții cotidiene, naturale, biologice, sau orice altceva numim mediul nostru) provine din obiecte, în sensul larg al cuvântului, care sunt inerente proprietății de a furniza unde electromagnetice, lumină reflectată sau luminiscentă semne ale unei dependențe invariabile de propriile calități geometrice, chimice, fizice ale suprafețelor noi ” Subiectivismul se caracterizează printr-o neîncredere în obiectivitate, o dorință de a înlocui o imagine creată de conștiința umană în locul ei Și, desigur, este semnificativ faptul că proeminentul psiholog gelyltat și teoreticianul artei R Arnheim a recunoscut posibilitatea fotografiei de a deveni artă doar în măsura în care este capabilă să deformeze aspectul inițial Cu un astfel de raționament, reiese că însuși obiectul dat, afișat în procesul de fotografiere, nu participă la impresia artistică, că obiectivitatea este ușor scoasă din parantezele artei, ca ceva extra-artistic Teoria marxistă a cunoașterii și estetica marxistă au o viziune diferită asupra lucrurilor: calitățile estetice ale unei imagini sunt derivate genetic din proprietățile realității afișate Și nu există nicio neglijare a subiectivității creative în asta, căci Vezi: Kliks F Problems of psychophysics of perception of space, , p Să ne amintim argumentele deja menționate ale lui N Petrov un adevărat artist (un fotograf în special) creează nu contrar naturii, ci în armonie cu ea Ideea nemărginirii lumii obiective și a nemărginirii cunoașterii umane înseamnă că accidentele și inconsecvențele în topografia imaginii fotografice par a fi astfel doar la o anumită etapă a cunoașterii, la o anumită etapă de apropiere a realității și nu poate fi aruncat ca ceva evident care nu are legătură cu esența fenomenului înțeles Recunoscând prezența în lume a necunoscutului, care nu este susceptibilă de interpretare și explicație directă, știința marxistă nu declară necunoscutul ca inexistent și nu limitează cunoașterea în dezvoltarea sa progresivă Înainte ca un obiect sau fenomen să fie cunoscut, simțit, stăpânit practic de către o persoană, el trebuie văzut și, într-un anumit sens, localizat, adică prezentat ca ceva care are un sens independent Aceste funcții sunt îndeplinite în mare măsură de fotografie, ceea ce face posibil, parcă, să vedem lucrurile din nou în existența lor concretă Există o veche legendă Zen în care un profesor îi spunea unui elev să se uite la o piatră Și l-a întrebat ce a văzut „Piatră”, a răspuns studentul Dar profesorul l-a făcut să privească mai mult „Piatră”, a răspuns din nou studentul Și într-o zi elevul nu a putut răspunde la aceeași întrebare „Acum vezi piatra”, a spus profesorul Sensul pildei, aparent, este că recunoașterea automată a unui concept într-un lucru nu este o viziune, afirmând valoarea căreia, ei înseamnă că realitatea nu „se încadrează” în concept, este „mai bogată”, mai diversă , mai vital Punând întrebarea: „ Ce este „același concept”?”, F P Filin subliniază: „Trebuie să avem întotdeauna în vedere că gândirea noastră nu reflectă pasiv, ca un aparat de fotografiat, obiectele fotografiate, realitatea înconjurătoare Este activ, creator, transformă lumea independent de conștiința noastră, regăsind în ea ceea ce există cu adevărat și înzestrând-o cu proprietăți imaginare, neînțelese sau încă necunoscute Nu există identitate între concept și obiectul notat prin cuvânt, întrucât același obiect poate avea multe trăsături obiective sau atribuite rețea conceptuală suprapusă acestuia Fotografia este cea care este capabilă să satisfacă radical nevoia unei viziuni pre-verbale directe asupra realității, care apare periodic în procesul dezvoltării artistice, în toată aleatorietatea și inconsecvența ei inamovibilă, care nu poate fi complet predeterminată și transformată în sens Filin F P Cuvântul şi sensul lui În cartea: Moştenire clasică şi modernitate, L : Nauka, , p optsprezece — M M Prishvin a scris pătrunzător despre acest lucru (înregistrat în ): „Pe film apare o imagine și deseori se întâmplă asta, de parcă ochii s-ar deschide mai larg, mai larg Minunat! Nu a ieșit așa cum a fost filmat De unde a venit? Deoarece nu l-am observat eu însumi când îl fotografiam, înseamnă că este așa în sine și există în „natura lucrurilor” De aceea este bucuros să te angajezi în fotografie și de ce ochiul se extinde „ Vorbind despre specificul imaginii fotografice, despre posibilitățile sale specifice, altfel de neatins, ar trebui să înțelegem natura fixării și existenței sale materiale Cu alte cuvinte, este necesar să ne întoarcem la ontologia imaginii fotografice Desigur, cere să fie comparat cu un tablou Aparent, structura lor este identică și aparțin aceluiași tip de obiecte artistice După cum se știe, structura unei opere de artă, la o examinare mai atentă, se dovedește a fi o ierarhie multi-complexă de structuri Această natură „multi-nivel” se poate manifesta foarte diferit în funcție de tip, gen și direcție de cutare sau cutare fenomen al art Cu toate acestea, în orice lucrare puteți găsi cel puțin trei straturi principale: un strat de formare materială care servește ca obiect de percepție senzorială directă, adică un lucru înzestrat cu existență fizică, creat și modelat de artist; stratul obiectului-reprezentabil este stratul reconstrucției figurative, adică realități de viață recunoscute și vizibile în imagine; stratul de obiect-nereprezentabil — stratul de sens artistic Op Citat din: Prishvina V D Krug zhpznp M , , p Vezi și: Prishvin M Sursa creativității - Foto sovietică, , nr , p Mai multe despre asta în articol: Saparov M Trei „structuralisme” și structura unei opere de artă - Întrebări de literatură, Nr , p Să ne referim la acest articol, întrucât ideile exprimate în el mai târziu, devenite banale, au primit interpretări diferite (Vezi, de exemplu: Savransky I Despre funcţia artistică a asociativităţii - În kp : Estetica şi Viaţa M , , numărul , pp - ) Caracteristic este faptul că E I Savostyanov câțiva ani mai târziu, după ce a citat în detaliu prevederile relevante ale articolului menționat, publicat și în colecția „Commonwealth of the Spider and the Secrets of Creativity” (M , pp -) ), le-a considerat universal recunoscute și general acceptate Vezi: Savostyanov E Unitatea cunoașterii și creativității în artă M , , p - Această schemă (ca orice schemă) nu este, desigur, completă și nu epuizează structura reală a unei opere de artă Deci, într-o operă literară, trecerea de la primul strat la al doilea este realizată de — — O operă de artă se caracterizează prin interacțiunea și unitatea tuturor celor trei straturi, dar fuziunea lor directă ar duce la moartea operei de artă ca atare Contemplând tabloul, vedem în același timp o suprafață plană, cu linii aplicate și un spațiu tridimensional în care sunt dezvăluite obiecte, oameni și situații descrise de artist Evident, contopirea realității înfățișând cu realitatea înfățișată se poate realiza doar prin înlocuirea tabloului cu o deschidere în perete În acest caz, al treilea strat, care apare ca urmare a interacțiunii primelor două, ar dispărea și el; numai corelând ceea ce este „prin care” se spune cu ceea ce se spune, înțelegem sensul artistic al operei Vorbind despre primul strat al structurii, acesta nu ar trebui, desigur, identificat cu formarea materială în sine, obiectul „purtător” Structura lucrării prezintă, desigur, nu obiectul în sine, ci imaginea acestuia, mediată de contextul istoric și cultural Vorbind despre interacțiunea straturilor structurii, trebuie avut în vedere că toate cele trei straturi sunt o reflectare a realității obiective mediate de integritatea lucrării în mintea subiectului care percepe Fiecare strat are propria sa ordine, „scale” a fenomenelor și, în consecință, propriul „nivel” de experiență Dezvoltarea picturii europene în a doua jumătate a secolului al XIX-lea a condus, după cum se știe, la izolarea și separarea primului strat de următoarele două Pitorescul pur s-a emancipat, iar stratul colorat al tabloului, concretitatea sa materială, a căpătat o semnificație de sine stătătoare Obiectivitatea înfățișată a devenit din ce în ce mai convențională și uneori efemeră, până când, în cele din urmă, figurativitatea nu a fost respinsă deloc și arta picturii a fost înlocuită cu „a face lucruri” Maurice Denis a cerut odată „Amintiți-vă că un tablou, înainte de a fi un cal de război, o femeie goală sau un fel de anecdotă, este în esență o suprafață plană acoperită cu culori aranjate într-o anumită ordine ” Mișcarea internă a unui tablou constă în corelarea straturilor sale Privitorul își vede subiectul (parma imaginii, peisajul, fața, înseamnă un număr de legături intermediare, iar straturile în sine sunt destul de complexe în structura lor Fără a putea face o digresiune detaliată în istoria problemei, observăm, totuși, că ideea „stratificației” unei opere de artă are o origine lungă Așadar, chiar și Dante, explicând sensul Divinei Comedie, a scris: „Pentru ca scopul narațiunii să devină clar, este necesar să înțelegem că sensul acestei lucrări nu este simplu, ci mai degrabă poate fi numit ambiguu Primul sens este exprimat în cuvinte; restul sunt tempo cu obiectele pe care aceste cuvinte le simbolizează Primul se numește literal, iar celelalte alegorice sau morale sau spirituale” (citat din: Gilbert K , Kuhn G History of Aesthetics M , , p ) Astfel, Dante distinge în esență mai multe „straturi” într-o operă literară: direct verbal, obiectiv sau „literal”, și „alegoric”, sau „spiritual” de maeștri în artă despre artă M , , v , p - un eveniment istoric, un corp viu, o natură moartă sau pur și simplu o figură geometrică), dar tabloul nu este în sine un obiect, un obiect prezent în mod obiectiv, adică o suprafață (o bucată de pânză, o suprafață de perete) pe care este înfățișat ceva Astfel, opera apare, parcă, cu cele două fețe, dar niciuna dintre aceste laturi, niciunul dintre aceste obiecte percepute de privitor, nu este insuficientă în sine Fiecare se referă la celălalt Când privitorul contemplă o suprafață picturală invariabil bidimensională, privirea lui este îndreptată către un obiect spațial (tridimensional) care nu este prezent, dar reprezentat Privirea zăbovește ceva timp pe scenă, pe o figură, pe un corp geometric etc Dar asta nu durează mult Privirea trece imediat de la reprezentat la reprezentat, adică o bucată de pânză, o combinație de culori și linii pe suprafața sa De îndată ce ochiul se oprește pe această parte a lucrării, este trimis imediat înapoi la prima Această mișcare este cauzată de contradicția constant reînnoită și rezolvată dintre diferitele straturi ale imaginii picturale Diverse tendințe în arta modernistă contemporană exagerează una sau alta latură a structurii mobile dialectic a unei opere de artă Astfel, suprematismul și expresionismul abstract, refuzând reprezentarea subiectului, au făcut din tablou o „mașină de evocare a emoțiilor pure ale formei”, o „mașină de depășire”, ceea ce a însemnat în esență o criză a picturii de șevalet Teoreticienii artei pop care au dezvăluit despre „întoarcerea obiectivității” înlocuiau de fapt pictura cu un obiect real, care, scos din mediul său obișnuit și lipsit de încărcătura funcțională, a devenit un fetiș În același timp, principiul formării sensului, caracteristic picturii, a fost complet distrus Un astfel de obiect nu înseamnă absolut nimic în afară de el însuși și, în același timp, poate însemna orice Merită să reflectăm de ce, atât în teoria artei, cât și în practica artistică și vizuală, dorința de a scăpa pictura de jugul literaturii a fost asociată cu fetișizarea „formei semnificative” ca un fel de subiect specific al picturii La începutul secolelor XIX-XX pictura și parțial muzica au devenit bazele de testare pentru testarea celor mai agresive versiuni ale esteticii formaliste Avangarda literară, care, desigur, avea propriile ambiții, era totuși secundară, mai inconsecventă De ce exact la începutul secolelor XIX-XX conţinutul subiect-conceptual al imaginii şi începutul narativ au început să fie percepute ca un tribut adus literaturii, ca o „artă literară” dispreţuitoare? Vezi articolul lui V Alfonsov publicat în această colecție arme nucleare - De ce realitatea a devenit doar un pretext extern și opțional pentru pictură? Dacă pictura fuge în mod intenționat de narațiune și de a arăta obiectivitatea reală, atunci conținutul spiritual al formelor vizibile pe care le creează poate fi recreat și perceput doar în comparație cu ceva care se află dincolo de granițele realităților direct percepute și necesită comunicare verbală pentru actualizarea și actualizarea sa consolidare, suporturi conceptuale și orice astfel de justificare verbală a formelor abstracte neobiective nu este de obicei necesară, condiționată și arbitrară Conformitatea firească a cuvântului și imaginii este distrusă, iar exercițiile verbale despre pictură, desigur, fără a o îmbogăți în vreun fel, o fetișizează pe aceasta din urmă În articolul profund și original „Cuvânt și imagine”, N A Dmitrieva scrie în mod corect că, „prin slăbirea legăturilor primordiale cu sursa primară senzuală, arta depășește o linie fatală, se găsește într-o adevărată captivitate a cuvintelor și fără ajutorul lui cuvintele nu se mai percep ” Însuși conceptul de pictură este neclar Pictura „non-picturală” și arta pop ridică serios problema posibilității de a clasifica ca obiecte de artă nu numai că nu sunt asemănătoare obiectelor de artă tradițională, dar și nu dezvăluie eforturile de modelare intenționate ale artistului Organizarea plastică a primului strat în pictura tradițională nu numai că induce al doilea strat, adică anumite reprezentări ale subiectului și situației, ci servește și ca expresie a subiectului, a relației sale specifice cu cel reprezentat, a intențiilor sale artistice Este important de subliniat aici că obiectivitatea reprezentată nu este transportată în imagine, ci este recreată creativ și nu poate fi concepută în afara integrității totale Cu alte cuvinte, ceea ce este înfățișat este prezent în imagine nu ca realitate în sine, ci ca imagine ideală, realitate artistică Pentru ca o operă de artă să fie actualizată de conștiința perceptorului în agregatul tuturor straturilor sale, este necesară activitatea imaginației, a fanteziei creatoare Pictura apelează constant la imaginație, folosind diverse variante ale elipsei picturale, adică omițând multe detalii vizuale, înlocuind întregul cu o parte, introducând simboluri plastice condiționate În aceste cazuri, înțelegerea obiectivității este imposibilă dacă privitorul nu cunoaște limbajul pictural, un fel de „cod” la care a recurs maestrul Exemplele înalte de artă plastică dezvăluie întotdeauna scopul de serviciu subordonat al celui de-al doilea strat, care este integrat în sensul general al lucrării Dmitrieva N A Cuvânt și imagine - În cartea: Interacţiunea şi sinteza artelor L , , p - Vezi: Ziff R Sarcina definirii unei opere de artă — The Philosophical Review, , LXII, p - Literatură și pictură - Deși o fotografie și un tablou sunt în mod egal imagini, structura unei imagini fotografice este fundamental diferită de cea a unui tablou „Arta nu necesită recunoașterea operelor sale pentru realitate” Această formulă a lui Feuerbach, repetată aprobator de V I Lenin , caracterizează foarte exact atitudinea specifică a privitorului atunci când percepe operele de artă plastică Deși obiecte obiective, sau mai bine zis, idei despre ele, sunt induse în al doilea strat, privitorul nu uită nicio clipă că aceste idei, cu toată asemănarea lor de viață, au fost create cu ajutorul imaginației creatoare și a realității obiective manifestate în ele combină autenticul, cu adevărat avut sau are loc în viață cu idealul Ceea ce s-a întâmplat de fapt sau s-ar putea întâmpla se transformă după legile datoriei artistice, care sunt relevate, în special, de organizarea plastică a tabloului Dimpotrivă, în fotografie al doilea strat, deși este reconstruit în procesul de percepție, este împuternicit de realitatea însăși De îndată ce conștiința perceptorului notează pentru ea însăși modul mecanic de afișare, setarea specifică a percepției începe să acționeze asupra recunoașterii adevăratei concretități În ceea ce privește acuratețea transferului de detalii, fotografia poate fi inferioară - adesea se întâmplă - artei unui desenator experimentat Cu toate acestea, fotografia este privită ca o dovadă documentară mai fiabilă Ca urmare, al doilea strat - stratul realității obiective - capătă o importanță capitală, în timp ce organizarea plastică a primului strat (în măsura în care este posibil) nu poate nici adăuga, nici scădea nimic însuși faptului de documentalitate, care este stabilit practic a priori La prima vedere, fotografia este cea care creează asemănări, în timp ce pictura recurge la modalități mult mai convenționale de a transmite realitatea Între timp, de fapt, fotografia adesea denotă doar realitatea, fiind un fel de indicator al calității documentare, în timp ce pictura „urmează natura”, dezvăluie propria măsură și structură a lucrurilor În comparație cu pictura, primul strat al imaginii fotografice are un conținut minim estetic, deoarece este produsul unui proces optic-mecanic Desigur, alegerea filmului și a hârtiei fotografice, granularea, nuanța pigmentului etc pot spori sau reduce efectul estetic al lucrării Cu toate acestea, ei nu sunt capabili să scuture recunoașterea faptului însuși al documentarului fotografic Această caracteristică a structurii imaginii fotografice explică aspirația obiectivă a fotografilor Textura si plastic Lenin V I Caiete filozofice Poli col cit , vol , p — — imaginea în sine este în întregime subordonată texturii și plasticității fenomenului afișat De aceea fotograful urmărește materialitatea lumii, să o înțeleagă așa cum este ea cu adevărat Este interesant să comparăm compoziții artistice și vizuale cu rame fotografice foarte asemănătoare cu acestea Să luăm, de exemplu, celebra litografie de E Kibrik „Lasochka” - o ilustrație pentru romanul lui R Rolland „Cola Breugnon” - și să o comparăm cu fotografia unei fete care ține o ramură de cireș în dinți Asemănarea, aproape identitatea fețelor, zâmbetelor, stărilor de spirit, dar în același timp un contrast izbitor, care nu crește decât odată cu creșterea asemănării exterioare, pentru că într-un caz avem o imagine ideală care nu ne trimite la nicio persoană reală, și în celălalt - o fixare protocol-exactă a aspectului unei persoane reale Statutul existențial-obiectiv al celui de-al doilea strat al imaginii fotografice, atitudinea față de autenticitate și concretețe pe care o provoacă, duc la o schimbare radicală a semanticii primului strat Accidentele și inconsecvențele, lipsa integrării plastice a simțului pictural, se dovedesc a fi un semn al realului chiar dacă această realitate nu este percepută în niciun fel clar Aleatoriile apelează la imaginație și evocă o mulțime de idei Lumea înfățișată de fotografie nu are integritatea și autosuficiența microcosmosului, este o lume neapărat deschisă, o lume ale cărei granițe sunt mobile și condiționate, fiecare element fiind asociat cu ceva care depășește speculația noastră directă, un lume a cărei unitate este mai degrabă asumată decât dată într-o integritate plastică specifică Organizarea plastică a imaginii are sens numai în măsura în care este întruchiparea valorilor spirituale După cum a arătat Ruskin la vremea lui, chiar și calitatea unei linii trasate de mâna unui desenator se poate dovedi a fi un semn de demnitate morală Unitatea plastică marchează depășirea de către artist a haosului lumii, găsirea unor valori stabile, un ideal Armonia pitorească nu este făcută de sine, ea servește căutării armoniei între om și lume În limitele oricărei arte, întotdeauna apare și se rezolvă un conflict între adevăr și frumos, între dorința de adevăr dictată de etica artistică, oricât de crudă și ireconciliabilă ar fi ea, și dorința de a umaniza lumea, de a o aduce în armonie cu sentimentul uman și cu măsura umană Ruskin J Prelegeri despre artă susținute la Universitatea Oxford în M , , prelegerea — — * În nici un caz în toate perioadele de dezvoltare a artei, interconectarea acestor aspirații s-a dovedit a fi organică și nu a dus la situații foarte dramatice În special, o astfel de situație de criză a apărut în pictura rusă în a doua jumătate a secolului al XIX-lea și a primit cea mai vie expresie în mișcare Acea formă de atitudine față de realitate, care era dictată rătăcitorilor de circumstanțele vieții sociale din Rusia și care corespundea cel mai mult cu credo-ul lor moral, a fost o anticipare a fotografiei, a esteticii fotografice Artistul, rănit de imperfecțiunea și inumanitatea vieții, nu a încercat să întrupeze în pictura sa armonia pe care nu a găsit-o în realitate Și-a propus să raporteze și să expună public necazurile și relele Rusiei de atunci Imaginile au fost asemănate cu documente ale acuzării, relatări ale martorilor oculari Cu toate acestea, dorința de a obține autenticitatea și concretețea fotografică prin intermediul picturii era plină de contradicții insolubile, atât artistice, cât și morale Conflictul a doi pictori: pictorul peisagist Dedov, care se străduiește pentru o artă „pozitiv frumoasă” și pașnică, și freneticul căutător de adevăr Ryabinin, șocat odată pentru totdeauna de suferința unui muncitor de cocoș de munte („o persoană care stă într-un ceaun și ține din interior un nit cu clești, care are forțe care le apasă cu pieptul, iar afară, maestrul bate nitul cu un ciocan și face o pălărie ” Aproape de nebunie, Ryabinin este obsedat de un singur gând - să surprindă totul așa cum este: un cocoș de munte ghemuit în trei morți, luând cu pieptul lovituri dintr-un ciocan uriaș Înainte de operația plastică aici! Tot felul de „frumusețe” i se par lui Ryabinin nu numai de prisos, ci și blasfemie Mărturisirea lui Ryabinin despre urmașii lui este remarcabilă: „Acesta nu este un tablou pictat, aceasta este o boală matură Cum se va rezolva, nu știu; dar simt ca dupa aceasta poza nu voi avea ce sa scriu Merită subliniată atitudinea specifică a unor Rătăcitori nu față de autenticitatea artistică în general, care este caracteristică artei realiste în general, ci față de autenticitatea documentară, față de acuratețea și concretețea dovezilor Nu este întâmplător, desigur, că interesul strâns al multora dintre ei pentru fotografie (vezi, de exemplu: Krist și L I N Kramskoy și fotografia - Fotografie sovietică, , nr , p ; Le lyukhin P I E Repin on fotografia ca artă, fotografie sovietică, , nr , p În același timp, I Kramskoy, cel mai perceptiv ideolog al mișcării stiloului, nu a încetat să reamintească că „dacă pânza nu conține calități pur picturale, tabloul este trimis în pod” (Masters of Arts on Art, vol , p ) ” Garshin V M Artiști Poli col op SPb , , G - - mulțime urâtă Strigă-le: „Sunt un ulcer în creștere!” Loviți-i în inimă, privați-i de somn, deveniți o fantomă în fața ochilor lor! Ucideți-le pacea, așa cum ați ucis-o pe a mea După cum puteți vedea, orientarea către autenticitatea fotografică a avut un fundal moral în rândul Rătăcitorilor Contradicția a fost că pentru a înfățișa cutare sau cutare obiect cu o iluzie realistă, artistul trebuie să facă abstracție de conținutul descrisului și să-l vadă ca o combinație de linii, pete colorate, forme geometrice Acesta este un bine cunoscut în teoria artei plastice înstrăinarea de obiectivitatea reprezentată Claude Monet a mărturisit într-una dintre scrisorile sale despre sentimentul pe care l-a trăit atunci când, înfățișând o femeie moartă, a observat brusc că, uitând complet de moartea care îl șocase de curând, era complet fascinat de jocul de pete și lumini Activitatea vizuală a unei persoane - atât pictura, cât și desenul - include întotdeauna un element de organizare („început formativ”, cum ar spune Siegfried Krakauer), și poate fi numită fixare doar într-un mod pur condiționat Când un artist încearcă să se aseamănă cu obiectivul alienant al unei camere, acest lucru este plin de dezumanizarea artei sale „Organizarea preliminară a naturii” în acele cazuri în care artistul „documentarist” vorbește despre suferința și cruzimea lumii este plină de o problemă etică de nerezolvat Există o poveste binecunoscută despre modul în care V V Vereshchagin le-a cerut generalilor Skobelev și Strukov să se asigure că a putut să descrie „execuția” pe pânză cât mai realist posibil Acesta a fost raportat de artistul însuși în cartea „La război în Asia și Europa” Această mărturisire a lui Vereșchagin a provocat condamnări furioase din partea mai multor personalități culturale ruse, în special din partea lui Gleb Uspensky Între timp, natura mecanicistă, lipsită de suflet și de moment a fotografiei este asociată și cu o atitudine morală deosebită a artistului față de cel reprezentat Cadrul documentar de aici este în concordanță cu ontologia imaginii, cu structura sa internă și cu semantica specifică Luați ca exemplu auto-imolarea uimitoare de către Malcolm Brown a unui călugăr budist din Saigon Imaginea a făcut înconjurul tuturor ziarelor lumii și a devenit unul dintre cele mai cunoscute documente ale epocii M S Kagan, care crede că fotografia poate deveni o operă de artă doar datorită „formativelor” A se vedea: Scharf A Artă și fotografie Middlesex, , p Despre relația ambiguă dintre impresionism și fotografie, vezi: Saparov M A Impresionism și fotografie - Scurte rezumate ale rapoartelor pentru o conferință științifică dedicată primei expoziții a impresioniștilor - octombrie L , , p - ; S și parov M A Pictură - fotografie - cinematografie - Cinematografie Sofia, , br Octomvri, p - Vereshchagin VV În război în Asia și Europa M , , p - m Uspensky GI Lucrări și scrisori M ; L , , v , p - eforturile artistului, a scris că lipsa organizării plastice și a intenționalității artistice aruncă o imagine a lui Malcolm Brown să ajungă la nivelul artei Totuși, imaginați-vă un „artist” care, stând în fața unui călugăr în flăcări, va căuta unghiul optim din punct de vedere estetic, va echilibra luminile și umbrele în câmpul ocularului, va gândi și măsura compoziția Achizițiile plastice ar fi pline în acest caz de pierderi morale și, în consecință, artistice ireparabile Deci, principiul „asemănării cu natura” aplicat picturii și fotografiei are un alt sens Pictura, prin însăși natura sa, este o recreare figurativă a realității, în timp ce fotografia este fixarea ei De aici nu rezultă că fotografia este inaccesibilă pentru artă Arta fotografiei este realizabilă într-un mod diferit și într-o formă diferită „Impasibilitatea” și „uscarea” camerei, „lipsa performanței artistice personale” conferă imaginii o putere documentară impresionantă „Nepasionalitatea” și „usăciunea” artistului copist este un fenomen cu totul diferit Arta unei opere de artă nu aparține niciunui strat al structurii sale Apare ca urmare a interacțiunii straturilor Acest lucru devine mai ales evident dacă comparăm opera unui mare maestru, o individualitate artistică strălucitoare, cu lucrările imitatorilor săi, care, păstrând trăsăturile stilistice ale manierului pictural, se dovedesc totuși incapabili să creeze un tot artistic de aceeași semnificație În fotografia de artă plastică întâlnim fenomene care, cel puțin în exterior, sunt lipsite de organizare deliberată, nimic de genul acesta în domeniul artelor plastice tradiționale nu se poate imagina Acest lucru, însă, nu dovedește că fotografia cu adevărat documentară, evitând distorsiunea vizibilului, se află în afara conștiinței artistice Cert este că în structura ierarhică de ansamblu a imaginii fotografice, organizarea celui de-al doilea strat poartă povara principală, în timp ce structura primului strat are un caracter subordonat, organizarea sa este în orice caz subordonată conținutului subiectului din imagine Dacă fotograful încearcă să-și transforme activitatea în „creație de formă liberă”, el rupe astfel de natura artei fotografice Kagan M S Estetică și fotografie artistică - Foto sovietică, , nr , p - Kazansky B Natura cinematografiei - În cartea: Poetica cinematografiei M ; L , p - Notoriul „naturalism” al fotografiei, care a fost adesea numit păcatul „original” în trecut, nu este în sine o virtute sau un dezavantaj Este o proprietate ontologică a procesului fotografic, care nu poate fi eliminată, eliminată, ci poate fi „inclusă” în structura artistică, făcându-l semnificativ artistic Metafora în pictură, în special asimilarea texturală, îndepărtează imaginea de materialitatea reală a obiectului De exemplu, Corot, asemănând suprafața unui lac cu o oglindă, creează o imagine în care această suprafață este citită ca apă doar în comparație cu alte elemente ale imaginii În Fiul risipitor al lui Rembrandt, lumina transformă cârpele murdare ale eroului într-o bijuterie strălucitoare Cu alte cuvinte, în metafora tradițională – atât picturală cât și poetică – imaginea întunecă obiectul asimilării, structura sa reală și „fiziologia” Yesenin scrie despre buzele unei fete tinere: „Sucul ușor de fructe de pădure pe piele” este o imagine poetică care exclude naturalismul și este incomparabilă cu ideea „fiziologică” a buzelor ca o continuare a mucoasei bucale Fotografia este un fel de activitate artistică care nu taie și nu reduce ființa naturală a unui lucru Un lucru surprins de un fotograf poate acționa simultan într-o varietate de sensuri și în multe relații, dar în același timp nu încetează să fie el însuși și nu își pierde specificul obiectiv Un unghi neobișnuit, o iluminare neașteptată, o fragmentare capricioasă, o mărire sau o reducere puternică pot face un obiect aproape de nerecunoscut Acest lucru, însă, nu înseamnă că obiectul nu a fost reprezentat sau înlocuit cu altul Imaginea nu își va pierde calitatea documentară Într-un astfel de instantaneu, obiectul își dezvăluie aspectele și calitățile reale care nu sunt percepute în experiența obișnuită, dar concretitatea structurală și materială a obiectului va fi păstrată În contextul analizei noastre involuntar superficiale a trăsăturilor specifice reproducerii fotografice a realității, se evidențiază mai clar relația artistică organică dintre pictură și literatură În același timp, dacă esența atât a artelor verbale, cât și a artelor vizuale este definită de același concept de „imitație a naturii”, atunci, aparent, va fi necesar să admitem că însăși natura imitației în aceste cazuri este diferită În linii mari, calea picturii este de la asemănări la semnificații, în timp ce calea literaturii este de la semnificații la asemănări - Imaginea literară este actualizată în limbă, iar totalitatea experienței umane acumulate în limbă, într-un fel sau altul, participă la imaginea literară Pictura, pe de altă parte, ar părea incompatibilă cu practica cotidiană a vorbirii oamenilor, elementul ei este vizibilitatea, forma vizibilă a lumii reale Transformarea și selecția ordonată și intenționată a acestor forme vizibile constituie așa-numitul „limbaj al picturii” Cu toate acestea, în sine, aceste forme aparțin realității însăși și sunt derivatul ei fizico-optic, asemănarea sa cu alte materiale Cuvântul nu poate fi asemănat cu o turnare dintr-un obiect real, afișarea sa izomorfă, structura sa internă de obicei nu coincide cu structura fenomenului sau procesului numit Dacă pictura, care a fost mult timp destul de semnificativ comparată cu o oglindă, reflectând, refractând, uneori deformând și zdrobind aspectul vizibilului, o reproduce totuși cu diferite grade de certitudine, atunci „țesătura verbală” este o structură de denumiri, de desigur, complet involuntare și nu întâmplătoare, prevăzute cu o vastă experiență în asimilarea spirituală și practică a realității, dar în exprimarea lor formală nu seamănă cu ceea ce desemnează Construcția verbal-conceptuală, oricât de sofisticată și „exactă” ar fi ea, este incapabilă de a transmite și de a reproduce concretețea material-empiric a fenomenului - existența empirică a fenomenului în spațiul și timpul real nu este cuprinsă de cuvânt Pentru cititor, concretețea, care se construiește în interrelațiile și reflectările reciproce ale cuvintelor, capătă autenticitatea vieții sale, ca și cum, indiferent de originalul descris, adică un anumit eveniment unic al lumii materiale, ea este umplută cu propriul cititor mental și experiență senzuală, unic concretă, determinată de spațiu-timp real fizic și istoric Totuși, în acest sens, literatura este aproape de pictură, a cărei structură presupune și activitatea creatoare a subiectului Conținutul operei picturale se adresează nu numai viziunii, ci și totalității ființei umane Prin urmare, apropo, imaginea artistică, recreată prin intermediul picturii, este multidimensională, mai semnificativă și mai mobilă decât imaginea în sine Într-o impresie picturală, dat imediat și imaginabil, obiectivul fizic și imaginarul interacționează într-un mod complex Ca și cuvântul, imaginea picturală face apel la capacitatea productivă a imaginației umane Pictura ar trebui numită artă spațială, și în sensul în care este o expresie a determinismului spațial al existenței umane - Nu se acordă spațiu în care trăim Este îmbrățișată de veșnicie, Ca o clădire de foc Adevărata problemă a existenței umane: finițiunea fizică a ființei și infinitatea reală dată omului în senzațiile și gândirea lui - aceasta este contradicția dialectică, nu numai reprodusă în structura picturii, dar și constituind drama sa internă Până la urmă, Realitatea nu este pur și simplu fixată și „trasată” de pictură, cu acea măsură de identitate mecanică care este inerentă fotografiei; imaginea este construită activ de artist Mai mult, procesul de construire a formei într-un fel sau altul surprinde intențiile subiective ale artistului și natura înțelegerii sale a ceea ce afișează și modul său inerent de gândire artistică De aceea, opunând în mod tradițional artei vizuale și verbale, nu trebuie, desigur, să punem speranțe teoretice excesive pe opoziția categoriilor „imagine” și „expresie” Această opoziție în sine nu este absolută, iar aplicarea ei la analiza picturii poate fi puternic contestată Chiar și în absența unei atitudini conștiente și volitive față de „expresie”, activitatea picturală a unei persoane este inevitabil asociată cu o alegere și, în consecință, cu identificarea unui început subiectiv expresiv Nu este vorba doar de fragmentarea și montarea realității descrise, ci și de alegerea și gradarea mijloacelor vizuale Inevitabila convenționalitate a imaginii picturale este cumva trăită și implementată de artiști, devenind semnul nu numai al unui anumit stil, gust, tradiție artistică, ci și al unei relații specifice cu realitatea surprinsă Structura intenționată a formei, adică procesul de pictură imprimat în structura picturii, este gândirea plastică Construire forme - comparație; asimilarea și identificarea contrastelor - se dovedește a fi o dezvoltare plastică a vizibilului, transformarea lui într-o formă semnificativă uman Ideea plastică este inexprimabilă în cuvinte și nu poate fi tradusă într-o serie verbal-conceptual Nu este, însă, un fel de ordine, introdusă arbitrar de subiect în realitatea afișată, fie și doar pentru că este în concordanță cu măsura internă a celui afișat Gândirea plastică care creează forme poate fi numită „forma internă” a unui tablou Crearea formei artistice este un proces în care „artista analizează, dezmembră și reunește disparatele, căutând un numitor comun al fenomenelor Metoda lui este analiza Kuznetsov Y Poezii Nr , p - si sinteza in acelasi timp El caută adevărul prin comparații și comparații ” „Viziunea” pitorească este adesea numită ceea ce, pentru a fi mai precis, ar trebui numită înțelegere picturală, „speculații în culori” O idee plastică este un fel de concentrare și cristalizare ideală într-o singură imagine vizibilă a experienței senzoriale-spirituale a unei persoane Vechiul artist chinez Wang Li a remarcat: „Cum aș putea desena Muntele Hua în timp ce contururile lui nu îmi erau cunoscute? Dar după ce m-am dus acolo și am tras-o din viață, ideea încă nu era coaptă Ulterior, l-am hrănit în liniștea casei mele, pe drum, în pat sau la mese, la concerte, între conversații și creativitate literară Într-o zi, în timp ce mă odihneam, am auzit sunetele de tobe și flaut, nu departe de ușa mea Am sărit ca un nebun și am strigat: „L-am găsit!” Apoi mi-am distrus desenele anterioare și am schițat totul din nou De data aceasta, singurul meu profesor a fost însuși Muntele Hua ” Nu este greu de înțeles că gândirea plastică este susținută de obiectivitatea vizibilă și reflectată În caz contrar, funcționează în zadar, își pierde conținutul semnificativ uman Se pare că N Dmitrieva nu este pe deplin exactă când afirmă că „există multe moduri de a vedea” predispoziții și oportunități Și totuși, acesta din urmă nu ar trebui interpretat în sensul că creierul este liber să disece imaginea retinei în mod arbitrar „Dictarea realității”, care, cu toate anomaliile și iluziile posibile, este supusă viziunii umane, este de netrecut În cele din urmă, abilitățile de formare și transformare ale „ochiului rezonabil” sunt îndreptate spre înțelegerea realității ca atare Și de aceea M Lifshitz are dreptate când a obiectat cu tărie încercărilor de a mistifica categoria „viziunii picturale” postulând o anumită subiectivitate inițială a viziunii în sine În orice caz, psihofiziologia vederii nu rezistă deloc și nu se opune unei percepții adecvate a realității Yu despre și K Despre pictură M , p Cit Citat din: Beardsley M Aesthetics Probleme în filosofia criticii New York, , p Dmitrieva H Imagine și cuvânt M , , p Gregory VL ) Ochi și creier Psihologia percepției vizuale M , ; ) Ochi inteligent M , Vezi și: Osgood C Sensul termenului percepție - În carte: Cititor despre senzație și percepție M „ , p - ; Wald J Ochiul și camera — În cartea: Percepția Mecanisme și modele M , p - Lifshits M În lumea esteticii - Lume noua Nr , p - - - Și dacă alți artiști se străduiesc să „depășească” realitatea vizuală, să o creeze în senzații subiectiv schimbătoare, atunci vina nu este în niciun caz particularitățile analizatorului lor vizual Natura și cultura au perfecționat ochiul uman ca un instrument neobișnuit de sensibil pentru înțelegerea lumii și nu ca un mijloc de auto-exprimare subiectivă Deci, ca și în pictură, lumea, recreată de cuvânt, se vede, se aude, este deschisă reprezentării și gândirii Cu toate acestea, multidimensionalitatea lumii, înțeleasă și desemnată de cuvânt, nu este în niciun caz revelată simțurilor noastre sub forma unui obiect prezent concret și evident de la sine Cuvântul face apel la experiența sentimentelor noastre, la totalitatea ființei noastre, de aceea, în timp ce citește, o persoană se testează involuntar, ordonându-și și armonizându-și sentimentele, activându-și memoria, empatizând, simpatizând, gândind, realizând Cititorul este implicat în actul creației În același timp, asamblarea unei imagini cu un cuvânt nu poate fi asemănată cu plierea unui mozaic, când fiecare element al imaginii oglindește o parte dintr-un anumit întreg care există deja în reprezentare Un astfel de principiu de reconstrucție este mai degrabă caracteristic fotografiei, care surprinde de fapt un analog al imaginii retiniene, și deloc unul imaginar Între timp, un singur cuvânt pretinde a fi universal Este capabil să desemneze multe lucruri deodată, uneori nu numai că nu sunt similare, ci și complet incomparabile în concretitatea lor vizibilă Conținutul primordial al unui cuvânt este atât de adaptabil și indestructibil, încât uneori chiar și în construcții verbale arbitrare, de exemplu, în poezii „compuse” de un computer, licărește un anumit sens Și totuși, cuvântul, luat de la sine, nu este capabil să creeze iluzia realității „Autenticitatea” unei imagini verbale este asigurată de acuratețea construcției verbale și, prin urmare, repetăm: o imagine verbală este rezultatul unor eforturi constructive intenționate O fotografie, ca să spunem așa, are o „prezumție de autenticitate” Cuvântul este distincția și delimitarea atributelor reale ale unui obiect Identitatea unui cuvânt la un fenomen material specific desemnat de acesta este evident condiționată Numele propriu este legat de corpul numit prin legături întâmplătoare și trecătoare, pentru că cuvântul este abstract și de înțeles Este curios că în realizarea vizuală a unei metafore verbale, aceasta din urmă își pierde de obicei transparența și certitudinea semnificației sale La urma urmei, o „întruchipare” obiect-material concretă a unui concept nu presupune doar formă și întindere, volum și greutate, culoare și miros Fiind o parte integrantă a lumii materiale, este inseparabil legată de ea, își împărtășește istoria Pictura descrie o oarecare obiectivitate fizică reală, structura, culoarea, textura ei Dar pitoresc - Fermentația este un adevărat obiect fizic, a cărui structură, culoare și textură capătă valoare artistică Fotografia este o altă chestiune Nu desemnează și nu reproduce fenomenul afișat, nu îl „înlocuiește” cu o oarecare obiectivitate semnificativă din punct de vedere estetic Îl surprinde cu precizie în spațiu-timp real, dând o turnare eterică instantanee, un fel de suprafață a vieții reale separată de lucrurile concrete Cuvântul, „răucit liber” peste realități trecătoare, caută concretețe și se hrănește cu concretețe: de la ceea ce se întâmplă și ceea ce este posibil până la ceea ce s-a întâmplat cândva, de la regularitate la fapt Fotografia, pe de altă parte, este îndreptată către cuvânt, ca către propriul său conținut imaginabil și, prin urmare, revelabil Aceste tendințe sunt îndreptate în mod opus, dar unele către altele Cuvântul creează Capturi foto Cuvântul prorocește Fotografia demonstrează În contact cu fenomenul desemnat de el cuvântul transformă gândirea Numai datorită cuvântului, fenomenul fotografiat este introdus în canalul mental într-un mod specific La începutul secolului nostru, se spuneau multe despre faptul că fotografia și „fotografia în mișcare” (cinema) fac inutile descrierile verbale lungi și depreciază în mare măsură arta unei narațiuni literare detaliate Cu ajutorul cinematografiei, televiziunii, ziarelor, publicațiilor ilustrate etc , fotografia a devenit un atribut integral al vieții culturale Cu adevărat, vedem lumea în fotografii Si ce? S-a dovedit că fotografia își găsește viața în cuvânt, în cuvânt-concept, în cuvânt-sens De fapt, deja în momentul în care începem să distingem și să numim obiecte, situații dintr-o fotografie obișnuită fără legenda, cuvântul își începe activitatea, intră în interacțiune cu imaginea, sculptând conținut uman din ea Fotografia în sine poate servi în egală măsură atât adevărului, cât și creării de mituri Doar stăpânit, animat și înțeles de un cuvânt realist, devine un instrument pentru studiul realității Paradoxal, fotografia și artele fotografice sunt cele care mărturisesc puterea cuvântului, readucându-ne la „centrismul literar” de atâtea ori răsturnat Cuvântul viu nu numai că a rezistat testului autenticității fotografice, dar, în interacțiunea cu fotografia, a dobândit noi rezerve de formare a sensului, puterea impresionantă a realității direct manifestate Cu toate acestea, acesta este subiectul unui studiu separat D- KZ uGitachev „SPAȚIUL NARATIV” CA EXPRESIE A „TIMPUL NARATIV” ÎN MINIATURILE RUSE VECHI Trebuia deja să scriu despre faptul că pictura Rusiei Antice (frescuri, icoane și miniaturi) era strâns legată de scris Artiștii și-au creat lucrările pe temele Sfintei Scripturi, lucrări hagiografice, imnuri bisericești și lucrări teologice sau pe temele lucrărilor seculare: cronici, cronografii, anale, povești istorice, diverse feluri de „călătorii”, romane traduse („Alexandria”) și scrieri de științe naturale („Fiziolog”, „Șestodnev”) etc , etc Doar câteva subiecte ale picturilor au fost de origine nonliterară: acestea au fost în primul rând imagini ale constructorilor de biserici, contribuitori la mănăstiri, clienți ai icoanelor familiei (de exemplu, celebra icoană Deesis cu o imagine a novgorodienilor care se roagă în rândul de jos), clienții manuscriselor („Psaltirea din Trier”, „Izbornik Svyatoslav „cu imaginea familiei princiare și a altora) Două lucrări principale ale unei astfel de „picturi nonliterare” au pierit: una din mâinile unor restauratori prea zeloși (imaginea familiei lui Yaroslav Înțeleptul din secolul al XI-lea în biserica Sofia din Kiev; acum este imposibil chiar să fii sigur dacă există fii sau fiice ale lui Yaroslav în această imagine, restauratori „restaurați -nom”); celălalt - în timpul Marelui Război Patriotic (imaginea grav deteriorată din a tatălui lui Alexandru Nevski - prințul Novgorod Yaroslav Vsevolodovich) Metodele prin care pictura antică rusă a răspuns lucrărilor scrise au fost foarte diverse * „Lihaciov D S Poetica literaturii ruse vechi a -a ed L , , p - - În primul rând, este necesar să se evidențieze imaginile autorilor lucrărilor lor Aceste personaje au fost întotdeauna înfățișate la vârsta lor cea mai caracteristică, în ținuta care li se cuvine după etichetă fină, cu toate atributele inerente lor ca atare: martiri - cu cruci în mână, războinici - cu arme, profeți - cu textele principalelor lor profeții despre Hristos, evangheliști cu simbolurile lor etc Apoi au fost descrise anumite evenimente descrise în scris, iar aceste evenimente au fost alese nu în funcție de reprezentarea lor expresivă, nu în funcție de cerințele picturii în sine, ci în funcție de gradul de semnificație al conținutului lor Deci, de exemplu, dacă un miniaturist avea suficient spațiu în manuscris pentru a înfățișa mai multe episoade ale bătăliei, le alegea doar în funcție de semnificația lor intriga Acesta este unul dintre argumentele importante în favoarea faptului că pictura în Rusia antică era subordonată scrisului, dependentă de aceasta În imaginea oricărui eveniment (de exemplu, care a servit drept intriga unei anumite sărbători), artistul a căutat să transmită cât mai multe detalii „semnificative” Natura legăturii dintre pictură și literatură a mărturisit primatul literaturii Al treilea mod de a descrie comploturile scrisului este cel mai divers: este reprezentarea simbolismului evenimentelor și persoanelor Acest simbolism putea fi principalul în imaginea picturală, dar putea fi și subordonat, cu toate acestea a constituit o sferă aparte a picturii Când Înălțarea lui Hristos a fost înfățișată în toba și cupola bisericii, artistul nu a căutat să o picteze așa cum se putea, ci a vrut doar să-i reproducă emblemele religioase: pe bolțile cupolei se află o jumătate de lungime imaginea lui Hristos, în pilonii ferestrelor tamburului sunt patru evangheliști etc În același timp, simbolismul imaginii s-a contopit cu simbolismul arhitecturii templului însuși (cupola este cerul, toba este partea superioară a bisericii pământești) Pe peretele vestic al templului, care în sine simbolizează viitorul, în imaginea Judecății de Apoi, imaginea evenimentelor este combinată cu simbolismul acestor evenimente și participanții la Judecata Simbolismul și „imaginea reală” se îmbină în complotul „Vestirii morții” În această poveste, copacii se înclină până la pământ în fața Maicii Domnului, simbolizând durerea În unii psalmi ilustrați (de exemplu, cel de la Kiev), imaginile din margini sunt un fel de interpretare a sensului transformator al anumitor texte ale psalmilor Simbolismul ar putea fi și în imagini seculare Tehnicile narative ale miniaturiștilor care au ilustrat analele au fost dezvoltate de aceștia în raport cu conținutul analelor și cronicilor Imaginile au fost însoțite de povești despre campanii, victorii și înfrângeri, despre invazii inamice, invazii, deturnări de prizonieri, trupe de navigație pe mare, râuri și lacuri, despre prinți pe masă, despre procesiuni religioase, spectacole ale prințului pe un campanie, despre schimbul de ambasadori, predarea orașelor, trimiterea ambasadorilor și sosirea ambasadorilor, negocieri, plăți tribut, înmormântări, - banchete, crime, cântări de glorie etc Munca miniaturistului a fost facilitată de faptul că evenimentele erau mai des „numite” pictural decât descrise; prin urmare, ele puteau fi redate mai mult sau mai puțin condiționat folosind aceleași metode, dar erau complicate și de faptul că acopera adesea o zonă mare de acțiune, necesitau imaginea unui întreg oraș sau chiar a mai multor orașe într-o singură miniatură, râuri, temple etc Miniaturistul putea înfățișa aproape orice acțiune care a fost menționată în anale El nu putea descrie doar ceea ce nu avea o dezvoltare temporală Deci, de exemplu, nu a ilustrat textele tratatelor rusești cu grecii, textele predicilor și învățăturilor În general, cercul de subiecte pe care miniaturistul s-a angajat să le înfățișeze era neobișnuit de mare, iar spațiul reprezentat era larg - gama de acțiune Acest lucru a fost realizat datorită unui sistem neobișnuit de încăpător care a fost dezvoltat de-a lungul secolelor și datorită căruia miniaturistul a putut acoperi un număr imens de intrigi narative în prezentare analistică În esență, miniaturistul a creat o a doua poveste despre istoria lumii sau a Rusiei, paralelă cu povestea scrisă S-ar putea spune multe despre diversitatea și bogăția cu care textul scris a fost refractat în imaginile Evului Mediu Scopul articolului nostru este însă doar să ia în considerare modalitățile prin care miniaturiștii ruși antici au căutat să depășească narațiunea natura statică a artei plastice în transferul acțiunii în curs de dezvoltare, pentru a dezvolta posibilitățile narative ale picturii și pentru a crea în pictură un fel de „timpul de depășire” Cel mai convenabil este să arătăm acest lucru pe exemplele a două lucrări celebre de artă ilustrativă: Cronica Radzivilov din secolul al XV-lea iar bolta Facială din Grozny la mijlocul secolului al XVI-lea unu Deosebit de interesante sunt miniaturile Cronicii Radzivilov Cronica Radzivilov în sine datează din secolul al XV-lea, dar miniaturile sale sunt bazate pe miniaturi mai vechi A A Șahmatov susține că miniaturiștii Cronicii Radzivilov au copiat originalul ilustrat din secolul al XIII-lea M D Priselkov a clarificat Literatura despre miniaturi ale manuscriselor istorice rusești este abundentă Cel mai detaliat studiu îi aparține lui O I Podobedova - „Miniaturi ale manuscriselor istorice rusești Despre istoria scrierii cronicilor faciale rusești M , (în notele de subsol la această carte este indicată literatura anterioară) Radzivilovskaya, sau Koenigsbergskaya, cronică I Reproducerea fotomecanică a manuscrisului SPb , Bolta din față Grozny, ale cărei volume individuale sunt păstrate în diferite biblioteci din Moscova și Leningrad, nu are reproducere fotomecanică Şahmatov A A Cercetări despre Radzivilovskaya pli Koenigsbergskaya anale - Articole despre textul și miniaturile manuscrisului, Sankt Petersburg p SW această afirmație, având în vedere că miniaturile datează din bolta Vladimir din Cronica Radzivilov nu conține inițiale și cascuri de lux Este scrisă destul de neglijent, iar miniaturile sale, cu toată multitudinea lor, au fost întocmite „rapid”, într-o manieră schițată Dar această împrejurare nu nega în niciun caz valoarea artistică a Letopiseței Radzivilov Ea ne demonstrează arta extraordinară a povestirii picturale Aproape fiecare pagină are o miniatură, sau chiar două sau trei miniaturi, iar cele mai multe dintre miniaturi înfățișează două sau trei scene sau unele serii temporale semnificative de evenimente; fiecare imagine este întinsă în timp și nu recreează doar un moment Cu alte cuvinte: miniatura tinde să acopere desfășurarea mai mult sau mai puțin pe termen lung a evenimentului Miniaturistul caută să depășească limitele imaginii în timp și să înfățișeze timpul în curs Cum se realizează acest lucru? În primul rând, voi sublinia că dorința de a înfățișa cea mai mare perioadă posibilă de timp este legată de miniaturistul cu dorința de a acoperi cât mai mult spațiu Timpul și spațiul sunt într-o oarecare măsură unul pentru miniaturist Să presupunem că un miniaturist trebuie să-l înfățișeze pe prinț care se deplasează dintr-un oraș în altul El înfățișează în miniatură ambele orașe și prințul, însoțiți de trupe între cele două orașe Astfel, reușește să-și informeze telespectatorul despre campania în ansamblu, și nu despre oricare, moment separat al campaniei Principala tehnică folosită de miniaturist este „reducerea narativă” Eu numesc această scădere „narativă” pentru că există diverse motive pentru scădere Uneori, reducerea se face pentru a menține ierarhia semnificației unui anumit obiect imagine Pe icoane, de exemplu, sfântul poate fi mai mare decât oamenii obișnuiți pentru a-i sublinia semnificația Dar acest lucru se face în piesa centrală, deoarece în semnele hagiografice sfântul va avea aceeași dimensiune ca și alți oameni Acolo, nu oamenii sunt redusi, ci arhitectura, copacii, muntii, pentru a sublinia semnificatia oamenilor in general În Cronica Radzivilov, arhitectura este întotdeauna redusă pentru a indica locul în care au avut loc evenimentele: sunt reprezentate orașe, temple, viziere de cetăți - și toate au aproximativ aceeași dimensiune Acesta este un fel de denumire, nu imagini Este ca cuvintele unui text Râurile și lacurile sunt descrise în dimensiuni reduse Chiar și caii și vitele sunt Priselkov M D Letopisețul Laurențian - Învățat aplicația Le-ningr stat un-ta, , nr , p Cât de mult nu a fost dezvoltată înțelegerea noastră a limbajului narativ al picturii poate fi demonstrat prin următorul exemplu La o ilustrație care înfățișează un ktitor într-o frescă din Biserica Mântuitorului de pe Ne-reditsa („Istoria artei ruse” (M ) De fapt, conceptul de „model” sunt numite mici și nu pentru că vacile erau mai mici decât cele actuale (deși această posibilitate nu este exclusă), ci pentru că sunt secundare și corecte, raportul vizual al dimensiunilor obiectelor individuale ale imaginii nu este doar necesar, dar ar interfera cu narațiunea, ar sublinia în narațiune că asta nu merită acest accent Ierarhia este importantă în imaginile icoanelor, dar aici în miniaturi nu contează atât ierarhia, ci „capacitatea narativă” De aceea, în Cronica Radzivilov, prințul, regele grec, sfântul sunt de aceeași mărime cu ambasadorii, războinicii și călugării de rând În ce măsură reducerea dimensiunii ilustrației face posibilă extinderea sferei temporale a miniaturii poate fi judecată de miniatura care înfățișează victoria lui Vladimir asupra pecenegilor în (fol ) Miniatura înfățișează două trupe: una aleargă, cealaltă înaintează La mijloc între cele două trupe - un tânăr-kozhemyak cu rune ridicate ca semn al victoriei asupra eroului peceneg învins Miniatura, șapca poate fi văzută, înfățișează nu un moment al duelului și victoria ulterioară, ci întregul episod în durata sa Un episod din asediul Belgorodului de către pecenegi (fol v ) este transmis astfel: rușii din stânga gătesc satu și pe aceeași miniatură din dreapta, ambasadorii pecenegi îl mănâncă Moartea și înmormântarea lui Vladimir I Svyatoslavich sunt descrise după cum urmează: în partea stângă a miniaturii, corpul lui Vladimir este coborât cu frânghii („cătușe”), iar în dreapta se află în templu Reprezentarea a două sau trei episoade într-o singură miniatură a servit și la „depășirea spațială” a „timpul narativ” și a ajutat la înțelegerea evenimentului în întinderea sa temporală Fiecare dintre miniaturi poate fi împărțită într-un număr de unități narative, iar fiecare compoziție poate reprezenta unul, două sau chiar trei episoade Episoadele sunt separate unele de altele prin personalul arhitectural (fol v , ) sau pur și simplu au o oarecare diviziune compozițională: personajele fiecărui episod sunt întoarse spre centrul lor și cu spatele la participanții într-un altul episodul urmator Fiecare dintre episoade poate avea o postură independentă, propria linie de orizont etc Într-o miniatură, în funcție de numărul de episoade, aceleași personaje pot fi repetate de mai multe ori Deci, de exemplu, pa l vol Este înfățișată răzbunarea Olgăi asupra ambasadorilor Drevlyane, care sunt transportați în bărci (primul episod) și apoi aruncați într-o groapă (al doilea episod) Olga însăși este prezentă în fiecare dintre episoade Acțiunile din miniaturi au o imagine monotonă Limbajul miniaturii, ca orice limbă, necesită o anumită formalizare și stabilitate a „sistemului de semne” Deci, de exemplu, plata tributului este întotdeauna înfățișată de scena prezentării mănunchiului nu putea exista la acel moment Prințul Yaroslav Vsevolodovici (tatăl lui Alexandru Nevski) aduce templul însuși pe frescă, templul însuși dă Mântuitorului și nu modelul său Aceeași împrejurare că templul este mic și prințul îl ține cu ușurință în mână sunt convenţiile limbajului narativ al pictorului nu mai Literatură și literatură cu blănuri (l ) Aceasta nu înseamnă, desigur, că tributul a fost plătit în toate cazurile doar în blănuri Aceasta este pur și simplu o desemnare condiționată © a plății tributului Dar această denumire, într-o oarecare măsură, ține cont de realitate, deoarece atunci când vine vorba de plata tributului de către greci către Svyatoslav, grecii îl plătesc nu cu blănuri, ci cu lingouri de argint - grivnas (l v ) Există miniaturi și câteva simboluri ale locului de acțiune Astfel, de exemplu, un prinț așezat pe o masă este de obicei înfățișat în fața clădirii în care se află, ceea ce înseamnă evident că este așezat pe o masă în interiorul acestei clădiri Imaginea lui Igor Olgovich stând la liturghie (fol v ) este interesantă: Igor stă la ușa templului și își „ascunde” capul în templu Se vede doar spatele lui Aceeași figură cu un cap într-o ușă de la et Ucigașii care intră în patul lui Andrei Bogolyubsky sunt în mod similar reprezentați (fol v ) Miniaturistul se află în dificultate evidentă atunci când discursurile personajelor sunt transmise în text Pronunțarea cuvintelor este de obicei descrisă cu ajutorul unor gesturi adecvate Vorbitorii gesticulează, uneori arătând cu degetul Aceste gesturi necesită studiul lor Puteți distinge între gesturi de notificare, gesturi de indicare, comenzi Se disting posturile de ascultare, consimțământ etc Se pot distinge posturile în care stau cântătoarele: de obicei cu brațele încrucișate pe piept În scenele de doliu, dans etc , mânecile sunt de obicei coborâte Durerea femeilor este transmisă de mâna care susține obrazul Dansul este reprezentat cu ambele mâini ridicate În aceeași ipostază, amintind de un dirijor care ridică o orchestră, este înfățișată jubilația prințului, răspunzând salutărilor curtezanilor și poporului Lumea este simbolizată de trâmbiți care sună în trâmbițe (l ) Dacă un singur trompetist sună în trâmbiță, acesta este un simbol al predării orașului Sabia pe care învinșii o dau învingătorilor cu mânerul înainte (fol rev ) poate fi și ea un simbol al predării orașului Un personal ridicat (poate un posadnik) înseamnă convocarea oamenilor Aici găsim câteva detalii Ne putem imagina din semne ce înseamnă, de exemplu, în rusă veche „sărut”; acestea nu sunt sărutări în sensul nostru: două figuri se salută, îmbrățișându-se de umeri (fol v ) „Jocul” este descris ca dansând pe muzică (urmând foaia v) Concretizarea vizuală a narațiunii cronicarului a fost, într-o serie de cazuri, destul de detaliată Așadar, deja într-una dintre primele miniaturi ale Cronicii Radzivilov, ilustrând textul, „limbi roz(oamenii, - D L ) dau un omagiu Rusiei”, un prinț rus este arătat așezat pe o masă într-o rundă princiară pălărie cu garnitură de blană și primind de la cinci străini mănunchi de piei de blană În spatele prințului stă un tânăr scrib fără barbă, scriind tribut pe o foaie Simbolurile și alegoriile pentru miniaturist sunt atât o distragere a atenției narațiunii, cât și o concretizare a acestor simboluri și alegorii Miniaturistul le ia adesea la propriu Asa de — — de exemplu, formula militară „luați grindină cu sulița”, adică capturarea unui oraș prin atac, este descrisă de miniaturist astfel: un grup de soldați se apropie de turn, simbolizând orașul, o suliță este îndreptată din grup de zid (acțiunea în sine este lipsită de sens), iar din turnul doi trâmbițarul sună din trâmbițe, semnificând predarea (fol v ) Simbolul victoriei este un războinic pe cal, care străpunge un șarpe cu o suliță (l ) O pasăre așezată pe un copac simbolizează tristețea sau moartea (l - moartea lui Oleg, l v - nenorocirile lui Yaropolk) Uneori, compoziția unei miniaturi constă în întregime din diferite simboluri Astfel, de exemplu, scena bătăliei de lângă Kiev din (fol v ) este descrisă după cum urmează: scutul și casca căzută a lui Andrey Bogolyubsky zac „smulse” în luptă; zace un banner - un simbol al înfrângerii; este înfățișată o pasăre - un simbol al tristeții, un unicorn iese din spatele unui deal de platică - un simbol al morții conform uneia dintre pildele din Povestea lui Barlaam și Ioasaf Narațiunea prezentată vizual necesita o oarecare uniformitate în „notație” Miniaturistul a căutat, de exemplu, să-și dezvolte propriile „denumiri” pentru anumite popoare - cel mai adesea acestea sunt capace caracteristice Este greu de spus în ce măsură coiful Polovtsian, Fryazhsky, grecesc și alte corespund cu cele reale A V Artsikhovsky, care a studiat miniaturale rusești antice ca sursă istorică , a avut puțină atenție pentru convențiile limbajului narativ al miniaturistului Între timp, pentru a dezvălui realul, trebuie în primul rând îndepărtarea irealului - convenționalul, a vedea ciocnirea realului cu convenționalul și a cunoaște exact întreg limbajul pictural al miniaturistului Nu se poate imagina că miniaturistul urmează doar simboluri și metafore literare; uneori le creează el însuși Deci, de exemplu, următorul detaliu este de interes pentru a caracteriza gândirea figurativă și spațială a unui miniaturist În imaginea ambasadorilor care vin la Vladimir I Svyatoslavich (fol v , , v , ), în spatele fiecăruia dintre ambasadori există un anumit spațiu cu un deal de plătică și copaci Evident, acesta este un simbol al faptului că ambasadorii au venit de undeva, au parcurs calea, „aparțin” unei alte țări Narațiunea din Cronica Radzivilov se desfășoară mereu pe orizontală Mai multe parcele sunt unite numai de-a lungul orizontalei și, în cea mai mare parte, această orizontală, spre deosebire de miniaturile din timpul următor, este una singură Două niveluri orizontale bine definite sunt vizibile doar în compoziția de la et rev , dar, în același timp, „citirea” miniaturii merge ca și citirea rândurilor: de la stânga la dreapta cu trecerea de la nivelul superior la cel inferior, ca de la linia de sus la linia de dedesubt Miniatura a fost interpretată pentru prima dată de N N Voronin într-o recenzie a cărții de A V Artsikhovsky „Vechile miniaturi rusești ca sursă istorică” (Moscova, ) - Știri Academia de Științe a URSS M , , nr , p DIN- Artsikhovsky A V Vechile miniaturi rusești ca sursă istorică M , — — * De mare interes este direcția mișcării narative În scenele cu o asemenea acoperire, cum ar fi acoperirea miniaturii Cronicii Radzivilov, direcția mișcării trebuie să corespundă într-o oarecare măsură ideilor geografice ale timpului lor Dacă un artist modern începe să descrie un tren care se deplasează de la Leningrad la Moscova, atunci putem spune în avans că trenul se va deplasa de la stânga la dreapta Mișcarea inversă - de la Moscova la Leningrad - va fi reprezentată de la dreapta la stânga Acest lucru se explică prin faptul că omul modern își imaginează întotdeauna nordul ca pe o hartă geografică - în vârf Prin urmare, trenul care se deplasează de la Leningrad va fi îndreptat către privitor pe partea dreaptă, iar de la Moscova la Leningrad - pe partea stângă Altul în miniaturile Cronicii Radzivilov Pentru ei, direcția de mișcare este direcția liniei de text - de la stânga la dreapta Miniaturistul și privitorul său „citesc” miniaturile în aceeași direcție cu textul, deci mișcarea înainte este direcția de la stânga la dreapta, secvența temporală în miniatură, dacă se întinde pe mai multe evenimente, este tot de la stânga la dreapta, adică evenimentele anterioare sunt descrise în stânga, mai târziu în dreapta Acțiunea în acest caz, desigur, se desfășoară în planul foii de carte Rareori acțiunea este îndreptată în lateral: spre privitor sau departe de privitor Prin urmare, imaginile de profil ale oamenilor (pentru figuri), cailor, tot ceea ce se mișcă, prevalează asupra celor de față Obiectele fixe (clădiri, copaci, dealuri) sunt reprezentate în principal în față, deoarece imaginea din față vă permite să reprezentați obiectul în cel mai reprezentativ mod Fețele oamenilor, în special în descrierea personajelor principale, sunt îndreptate către privitor de trei sferturi Acest lucru se întâmplă deoarece mișcarea necesită o imagine de profil, iar scopul „recunoașterii” - față Personajele principale sunt întotdeauna, parcă, întoarse spre privitor - în întregime dacă sunt nemișcate (prințul așezat pe masă) și trei sferturi dacă se mișcă Personajele secundare în mișcare sunt întotdeauna profilate (ambasadori care se îndreaptă către prințul așezat, servitori, războinici care merg sau călăresc în grupuri) Dacă prințul se întoarce dintr-o campanie, fuge de inamic, atunci această mișcare inversă este de obicei descrisă de la dreapta la stânga (fol v , v jos, , v , ) Cu toate acestea, miniaturistul nu poate întotdeauna să-și exprime cu acuratețe atitudinea față de mișcare: dacă o înțelege ca mișcare înainte sau înapoi Deci, de exemplu, una dintre întoarcerile lui Svyatoslav în Rusia merge de la dreapta la stânga (l v jos), iar celălalt - de la stânga la dreapta (l ) Poate că acest lucru s-a datorat evaluării sale asupra mișcării: miniaturistul a perceput prima întoarcere ca pe o înfrângere, iar a doua a fost victorioasă pentru el În orice caz, dacă un grup de trupe îl urmărește pe altul, atunci percepția acestei mișcări ca înainte (de la stânga la dreapta) sau înapoi (de la dreapta la stânga) a fost asociată cu partea căreia erau simpatiile - Lipsa miniaturistului de reprezentări geografice exacte atunci când înfățișează mișcarea poate fi demonstrată și prin următorul exemplu: trimiterea de soli la Svyatoslav, regele grec stă în stânga miniaturii (ceea ce înseamnă că Tsargrad este în stânga; fol rev sus) Când Svyatoslav pleacă într-o campanie la Tsar-grad, el se mișcă și de la stânga la dreapta (l sus, prin urmare, în acest caz, Tsargrad este în dreapta) Spațiul narativ domină în miniaturi peste spațiul geografic Puteți spune mai multe - în miniaturi, secvența narativă domină asupra realului posibil Prima miniatură a Cronicii Radzivilov (fol ), care înfățișează construcția Novgorodului, „narratește” de la stânga la dreapta În partea stângă a miniaturii, un tăietor de lemne taie lemn pentru construcție, în dreapta, doi poartă un buștean tăiat, în partea dreaptă a miniaturii, doi „toacă” orașul în sine Cuvintele seci ale cronicii despre construcția Novgorodului sunt extinse într-o narațiune picturală de la stânga la dreapta Procesul de construcție este împărțit în mai multe momente consecutive A treia miniatură a Cronicii Radzivilov (fol ) urmează literalmente narațiunea cronicii Iată textul pe care ea îl ilustrează: „Și erau frați, unul pe nume Kiy, altul Schek și al treilea Khoriv Și sora lor Lybid Și Kyi stă pe munte, unde este acum Zborichev, și Șcek stă pe munte, unde este acum Șcekovitsa, iar Khoriv este pe al -lea munte, de la care este poreclit Horivitsa Și a co-creat orașul în numele fratelui lor mai mare și a numit Kiev Enumerarea fraţilor este dată de miniaturist în secvenţa obişnuită „temporală”, adică de la stânga la dreapta Toți cei trei frați stau literalmente pe propriul deal În stânga este Kiy, apoi în mijlocul lui Cheeks, în dreapta este Khoriv Chiar mai în dreapta, orașul este reprezentat condiționat și este scris „orașul Kievului” Fratele mai mare Kyi, fotografiat mai întâi din stânga, stă într-o ipostază ceremonială cu brațele în sus („gestul unui dirijor care ridică orchestra”) Pentru a arăta că Kievul a fost construit pentru Kyi, o persoană care nu este menționată în text stă în fața acestuia din urmă, arătând cu degetul spre Kyiv către Kyi Un cititor modern, desigur, ar crede că orașul Kiev a fost construit tocmai pe muntele pe care s-a așezat Kiy și este posibil ca și cronicarul să fi gândit așa, dar pentru un miniaturist, întregul text este rotit vizual de la stânga în dreapta și, prin urmare, Kiy, de la care începe textul, stă în stânga, iar orașul Kiev, care încheie povestea, este înfățișat în partea dreaptă În acele cazuri rare în care miniaturistul nu poate determina direcția de mișcare sau nu există mișcare, el înfățișează călărețul din vedere frontală (l ; aceasta exprimă în mod evident ezitarea lui Izyaslav - unde ar trebui să meargă și l v ) Este caracteristic faptul că atât pictorii de icoane, cât și miniaturiștii au portretizat statuia lui Iustinian cel Mare din Constantinopol, de obicei din față , indicând faptul că statuia era imobilă Vezi o astfel de imagine în colțul din stânga sus pe pictograma „Protecția” Muzeului Rus al fostei colecții a lui N P Lihaciov; Nekrasov A I Despre fenomenul scurtării în pictura rusă antică - Tr Departamentul de Artă RANION M , , — — Și mai dezvoltate sunt dispozitivele narative ale miniaturii Codului facial al secolului al XVI-lea Ediția „față” (adică ilustrată) a Nikon Chronicle a fost compilată în anii al -lea secol ca finalizarea lucrării de cronică la așa-numita cronică Nikon (acest nume este mai târziu - după numele Patriarhului Nikon, care a deținut volumele sale) Aproape fiecare pagină a Codului facial era prevăzută cu miniaturi Textul Codului facial s-a bazat pe textul listei Obolensky din Cronica Nikon Prima parte a Codului facial este dedicată istoriei lumii și cuprinde trei volume Istoria Rusiei este prezentată în șase volume uriașe: Laptev (a aparținut cândva negustorului Laptev) în Biblioteca Publică din Leningrad, două volume Osterman în Biblioteca Academiei de Științe a URSS din Leningrad (a aparținut cândva unui asociat al lui Petru I - Contele) Osterman), volumul Shumilovsky, donat la începutul secolului al XIX-lea negustorul Shumilov la Biblioteca Publică din Leningrad, volumul Golitsyn (situat în moșia Arhangelsk a Prințului Golitsyn lângă Moscova, acum în Biblioteca Publică din Leningrad) și Sinodal - acum situat în Stat Muzeul de Istorie din Moscova (din Biblioteca Sinodală) Numărul total de miniaturi din aceste șase volume atinge o cifră uriașă - peste mii Dacă numărăm numărul de subiecte cărora le sunt dedicate miniaturile, atunci acesta ajunge, după toate probabilitățile, la de mii Bolta facială existentă o parte îmbrățișează evenimentele istoriei ruse din până în Prima parte a istoriei ruse a acestui set (înainte de ) nu a fost păstrată Mai mulți miniaturiști au lucrat la miniaturi de la Bolta Facială, dar în ansamblu munca lor a fost subordonată aceluiași stil și a fost realizată în termeni generali prin aceleași tehnici Compozițiile au fost inițial desenate cu un creion de plumb Acestea au fost verificate de editorii care au făcut modificările, iar editorii au urmărit în principal conținutul miniaturilor După ce desenele au fost conturate cu cerneală și pictate Vopselele au fost diluate pentru mai multe desene deodată și putem vedea cum acuarela a devenit treptat murdară și a fost înlocuită cu proaspăt diluată În unele dintre părțile lor, desenele nu erau terminate cu colorat Rolul principal, însă, este jucat în Arcul facial nu prin colorare, nu prin culoare, ci prin desen, compoziție și linie În fața noastră nu este atât un pictorial, cât o soluție grafică a sarcinii lor de către artiști, deși stăpânirea culorii, consistența planurilor de culoare, impactul emoțional al culorii asupra privitorului ajunge uneori la mare virtuozitate La fel de exact ca și miniaturile Cronicii Radzivilov, miniaturile Boltei faciale nu înfățișează atât de mult unul sau altul moment al istoriei Rusiei, cât spun istoria Rusiei prin mijloace reprezentative Aceasta este o imagine paralelă — — povestea televiziunii la povestea verbală a cronicii În același timp, fiecare miniatură, ca multe din Cronica Radzivilov, nu este o singură imagine, ci mai multe deodată Miniaturale, parcă, caută să depășească natura statică a imaginii, să o extindă în timp, să arate cât mai multe elemente individuale ale unui eveniment și să prezinte elementele în sine în acoperirea mai multor momente în momente diferite De exemplu, războinicii îi doboară pe cei învinși: săbiile tocmai sunt ridicate peste capetele inamicilor, dar dușmanii sunt deja morți Din punctul nostru de vedere, imaginea este inconsecventă, dar pentru miniaturistă este înfățișată consecvent, după principiile sale: războinicul atacator se caracterizează printr-o armă ridicată, o armă în acțiune, în timp ce textul cronicii spune despre inamici că au fost biciuiți și, prin urmare, zac biciuiți cu ochii închiși și capetele tăiate Miniaturistul nu oprește acțiunea pentru a o înfățișa - el înfățișează acțiunea în sine și, prin urmare, îmbrățișează mișcarea pe o perioadă întreagă de timp Dar chiar și această perioadă de timp i se pare prea mică și, drept urmare, fiecare miniatură este la rândul ei împărțită în câteva mai mici Într-o singură miniatură, el combină mai multe elemente ale intrigii, fără a se opri să înfățișeze de mai multe ori aceleași personaje Pentru a-și condensa povestea, a o face cât mai concisă și a nu omite niciunul dintre cele mai importante elemente ale narațiunii - pentru a oferi o imagine a poveștii, redusă la minimum, aproape la o simplă etichetă - miniaturistul are mai multe moduri preferate Miniaturile din Bolta Facială sunt „citite”, sunt descifrate în propria lor manieră narativă, la fel ca miniaturile Cronicii Radzivilov În același timp, însă, Codul facial merge chiar mai departe decât Cronica Radzivilov în diversitatea tehnicilor sale narative În primul rând, este necesar să subliniem că scopul așa-numitelor dealuri fulgioase și al mediului arhitectural – „scrisoarea de cameră” – din Bolta Facială a devenit mai complicată Acțiunea în afara orașului are loc de obicei într-o zonă muntoasă - printre stânci și stânci Cu toate acestea, „toboganele de plătică” sunt un simbol al naturii, iar funcția lor nu este de a înfățișa în miniatură, ci exclusiv de a „denota” că acțiunea se desfășoară în afara orașului, „în natură” Dacă textul analelor spune că evenimentul a avut loc într-un câmp (pe câmpul Kulikovo sau pe câmpul Kuchkov), atunci „dealurile de plătică” sunt unite de sus printr-o linie netedă În alte cazuri, „toboganele de plătică” servesc drept culise, din spatele cărora acționează grupuri de oameni sau indivizi, cu ajutorul cărora sunt descrise succint anumite evenimente „Diapozitivele cu flacără” vă permit să reduceți numărul de figuri, servesc ca un fel de „elipse” pentru a lăsa doar o parte a grupului sau chiar o parte a figurii, uneori chiar un cap Sunt un mijloc de împărțire a unei miniaturi în imagini separate și un mijloc de reducere a scenelor aglomerate sau a figurilor umane Prin utilizarea SW - „Toboganele de plătică” nu pot fi descrise decât ca un „semn” al evenimentului, ascunzând în spatele lor ceea ce miniaturistului i se părea de prisos Dacă scena are loc într-un oraș, atunci scrisoarea camerei are același scop Miniaturistul nu își propune să înfățișeze arhitectura reală, sau chiar posibilă Stâlpul se poate sprijini pe acoperișul clădirii de dedesubt O formă arhitecturală poate trece în alta sau pur și simplu poate intra în ea De exemplu, zidul cetății intră pe neașteptate în deschiderea clădirii Foarte des sunt descrise porți pentru a indica faptul că armata, anumite persoane, mesageri pleacă sau vin la Moscova, dar aceste porți sunt complet arbitrare, de volum redus, iar figurile oamenilor care intră sau ies din ele sunt, parcă, tăiate departe de ei: nu se vedeau din partea opusă a porții, deși dimensiunea porții, și oamenii și caii, ar fi trebuit să fie vizibile Zidurile cetății erau principala caracteristică a orașului Ele au fost descrise cel mai adesea în partea inferioară a miniaturii Liniile lor de obicei nu se aliniau cu marginea de jos orizontală a miniaturii Ele s-au ridicat ușor la marginile din dreapta și din stânga miniaturii, indicând astfel că zidurile înconjoară orașul și conferă întregii compoziții o anumită compactitate și izolare În prezentarea scenelor individuale într-o miniatură, ar trebui să rețineți dorința de a evidenția cel mai important lucru din ceea ce se întâmplă și de a nu ascunde acest lucru principal în afara imaginii Nici mulțimile de oameni, nici grupurile de trupe, nici detaliile arhitecturale nu închid sau întrerupe vreodată acțiunea principală „Dealurile în flăcări” sau detaliile arhitecturale limitează întotdeauna atenția publicului, o direcționează, dar nu ascunde niciodată conținutul în sine Totul este la vedere și, în același timp, nu există nimic care să fie în afara narațiunii! Artistul se abține în mod ascetic să spună privitorului ceva ce nu este în textul cronicii Totul este supus poveștii Personajele pozează ușor pentru artist De aici, gesturile, mișcările lor par să atârnă în aer Fiecare gest este „oprit” de artist tocmai în momentul care este cel mai expresiv al evenimentului: se ridică o sabie, se ridică o mână pentru binecuvântare sau pentru indicație, un deget arătător planează clar peste un grup de oameni Mâinile în miniatură joacă un rol primordial Pozițiile lor sunt simbolice Când personalens se adresează unul altuia cu niște cuvinte, aflăm despre asta nu prin gura deschisă și nu prin expresia feței, ci prin gesturile mâinilor Gestul de binecuvântare este, de asemenea, un gest oratoric străvechi, iar în miniatură este adesea un semn al vorbirii Prințul, episcopul, mitropolitul sunt cei mai puțin mobili: nu trebuie să se bată Sunt abordați, dar propriile lor răspunsuri sunt întotdeauna rare Se poartă cu demnitate Când picioarele personajelor sunt vizibile pentru privitor, ele sunt întotdeauna înfățișate condiționat și nu există un suport real pe sol, pe podea Siluetele oamenilor nu stau în picioare, ci par să plutească în aer În întreaga compoziție a miniaturilor, există o anumită „imponderabilitate” - pod " Aceasta „imponderabilitate” este necesara deoarece scenele sunt situate una deasupra celeilalte iar cele superioare nu trebuie sa puna presiune pe cele inferioare În același timp, „imponderabilitate” conferă imaginii o anumită izolare heraldică Care este ordinea scenelor individuale din miniatură? Secvența obișnuită a poveștilor în miniaturile europene este de jos în sus Cele mai vechi evenimente sunt în partea de jos; deasupra lor este descris ceea ce se întâmplă mai târziu În același timp, planul de sus este fundalul Acesta este, parțial, motivul pentru care miniaturile din Bolta Frontului sunt încadrate de jos și din lateral și sunt deschise în partea de sus - deschise pentru că povestea este încă în desfășurare, acțiunea istoriei Rusiei nu a fost finalizată „De continuat”, pare să spună miniaturistul Această secvență a poveștii în miniaturi de jos în sus trebuie, cu siguranță, să fie reținută de privitor Dar adesea este încălcat Cert este că în miniaturi partea de jos are încă semnificația scenei principale de acțiune - un fel de „proscenium” Prin urmare, episodul principal al poveștii descrise a cronicii poate fi plasat în partea de jos chiar și atunci când completează povestea În plus, în partea de sus pot fi descrise motivația, o paralelă istorică, diverse viziuni Pictorul în miniatură îmbină într-o singură compoziție semnul și evenimentele prevestite de el, acțiunea și interpretarea ei de către cronicar, înfățișează intrigile pe care personajele le menționează în discursurile lor etc Scenele în care sunt interpretate semne cerești sunt, de asemenea, reprezentate doar în vârf Partea de jos a miniaturii corespunde planului cel mai apropiat de privitor - cel mai apropiat atât în timp, cât și în spațiu Depinde de miniaturist ce să recunoască drept predominant Deci, de exemplu, miniatura din primul volum Osterman descrie evenimentele anterioare de la Pskov, iar mai jos evenimentele ulterioare de la Moscova Deși, temporar, ar fi necesar să descriem mai jos evenimentele anterioare din Pskov, miniaturistul a preferat totuși să înfățișeze Moscova dedesubt - este mai aproape și mai semnificativ Cu toate acestea, excepțiile individuale nu schimbă direcția generală de mișcare în miniaturi - de jos în sus Pe lângă această direcție principală, există o mișcare narativă mai slabă - orizontală De obicei, sosirea, campania dușmanilor, întoarcerea trupelor se realizează, ca în Cronica Radzivilov, de la stânga la dreapta Discurs în campania armatei ruse, plecarea ambasadorilor, plecarea - de la dreapta la stânga Dar există, desigur, și excepții, mai ales când cei care pleacă merg la Constantinopol Dispunerea scenelor individuale în miniatură atrage atenția cu o altă latură curioasă În general, succesiunea poveștii analistice și a evenimentelor istorice coincide, dar când cronicarul se referă la evenimente vechi care s-au petrecut deja, miniaturistul nu urmărește succesiunea istorică, ci succesiunea cronicii - Toate evenimentele istorice sunt întotdeauna descrise în afara clădirilor Multă vreme s-a crezut că artiștii ruși antici pur și simplu „nu știau” să descrie interioarele Nu este adevarat Ar fi chiar mai ușor să înfățișați un eveniment în interiorul clădirilor decât în exterior, salvând în același timp artistul de nevoia de a arăta cu diferite semne că acțiunea se petrece exact în interiorul clădirii în fața căreia este înfățișat Această caracteristică provine din viziunea specială a artistului asupra a tot ceea ce se întâmplă în lume El vede toate evenimentele la scară largă, parcă cu viziune panoramică Acoperirea spațiului de către pictor este atât de mare încât a fost, desigur, imposibil să descrii interioare Miniaturistul trebuia să descrie clar locul în care se desfășoară evenimentul, să desemneze clădirea, iar acest lucru nu putea fi făcut decât înfățișând exteriorul clădirii Acest lucru a fost în concordanță cu succesiunea lucrării sale Artistului i se potrivea destul de bine să indice că acțiunea are loc în interiorul clădirii, dezvăluind o deschidere întunecată în ea, și să descrie acțiunea pe fundalul acestei deschideri Acesta este un anumit sistem de imagine și nu o simplă „incapacitate” Dacă acțiunea are loc într-o catedrală, el trebuie să înfățișeze această catedrală, cu semnele și semnele ei Interiorul vechiului artist rus are întotdeauna o caracteristică stabilă - întunericul Dacă acțiunea are loc în canapeaua prințului, miniaturistul își arată camerele, face o deschidere mare întunecată cu un vârf boltit și, parcă, sprijină patul prințului de această deschidere întunecată - este suficient A arăta că acțiunea se desfășoară în interiorul clădirilor cu ajutorul unor deschideri întunecate arcuite este una dintre puținele reguli pe care miniaturistul le respectă cu strictețe Astfel de deschideri întunecate sunt adesea descrise în miniaturi De asemenea, servesc ca fundal bun pentru o mână ridicată cu un gest de arătare sau de binecuvântare Miniaturale fiecărui volum și, într-o anumită măsură, toate volumele sunt concepute într-un singur stil artistic Sunt miniaturi cu un singur personaj, cu un singur ritm, aș spune chiar Aceste miniaturi sunt asociate cu textul paginii Pe fiecare pagină, pe lângă miniatură, există bucăți de text Semi-caracterul caligrafic ușor înclinat al acestui text creează un sentiment de mișcare, care este prezent și în fiecare miniatură, deoarece miniaturistul „povestește” și înfățișează, în cea mai mare parte, acțiune Fiecare miniatură, deși este într-o anumită măsură o „compunere” de diverse scene, este unită în compoziție, într-un ritm acoperind această compoziție Figuri de oameni, călăreți, grupuri de războinici cad ritmic, se grăbesc ritmic Ritmul este subliniat de uniformitatea hainelor, asemănarea fețelor și amplasarea lor la același nivel (nu numai fețele sunt asemănătoare, dar și figurile oamenilor sunt aceleași ca înălțime) Un anumit ritm este dat imaginilor și ritmul general al hainelor, conurilor, pălăriilor Ritmul este creat de linii drepte pe hainele războinicilor, care amintesc de cusăturile din cusăturile antice rusești, de paralelismul săgeților zburătoare, purtate de sulițe, săbii și săbii ridicate deasupra capetelor lor Acest - ritmul coincide cu ritmul fantasticului si foarte divers palet scris sau alunecarilor de platica Nu toate compozițiile sunt susținute, însă, în același ritm Există compoziții în care predomină liniile orizontale, în alte cazuri compozițiile sunt construite în diagonală, tinzând spre octogonale Uneori, liniile rotunjite sunt combinate și contrastate cu liniile drepte Oamenii rezistă ritmului scrierii palatale sau se supun aceluiași ritm (spatele înclinat ale oamenilor pot ecou liniile curbe ale bolților) În fine, trebuie remarcată expresivitatea emoțională a compozițiilor Conținutul emoțional al compozițiilor este transmis prin abundența deschiderilor întunecate uniform distanțate în scenele morții, prin rigiditatea, binecunoscutul caracter static al întregii compoziții în scenele de prevestiri formidabile Observ că moartea unei armate în luptă nu face niciodată o impresie deprimantă Bătăliile, chiar fără succes pentru ruși, sunt susținute în tonuri și tempo-uri majore Dimpotrivă, vestea morții armatei ruse, scenele de doliu a morților sau înmormântarea morților sunt mereu jale în compoziție, în colorare Un ritm orizontal clar dă impresia unui efort de voință Construcția verticală a miniaturii vorbește despre dorința miniaturistului de a inspira gânduri despre semnificația providențială a evenimentelor, de a crea în privitor o „elevare spirituală” Începutul grafic primează în miniatură asupra pitorescului Acest lucru este de înțeles, deoarece stilul miniaturii este asociat cu natura textului, cu o semicartă caligrafică Linia domină și domină culoarea Dar culoarea, ca și compoziția și linia, transmite starea de spirit, deși starea de spirit a miniaturii este condiționată și etichetă: nu sunt transmise nuanțe de emoții, se transmite doar starea de spirit principală: triumf, tristețe, teamă de semne formidabile, confuzie, evlavie Dacă am încerca să definim în câteva cuvinte esența artistică principală a miniaturii Boltei faciale, atunci am putea spune asta: aceasta este o ținută de ceremonie și o imagine a istoriei ruse, un fel de „paradă a istoriei” Acest ceremonial™ corespunde și dorinței de a nu rata niciun eveniment, de a înfățișa, parcă, simboluri heraldice ale tot ceea ce se întâmplă, de a crea o „narațiune picturală” consistentă, păstrând toată eticheta narativă adecvată evenimentelor Acesta este un fel de retorică istorică pe fețe Cu toate acestea, acest lucru nu înseamnă că miniaturile nu conțin material bogat care să ofere o idee despre diferitele realități ale secolelor XV-XVI Detaliile de încredere au invadat fantastica scrisoare de cameră Printre arhitectura condiționată, nu-nu, și vor fi detalii care indică faptul că miniaturistul a văzut cu ochii lui cutare sau cutare clădire De exemplu, miniatura din primul volum Osterman (în continuare exemple din acest volum) înfățișează Catedrala Arhanghelului din Moscova cu trăsătura sa cea mai caracteristică, care i-a fost dată de sistemul italian — — Tel Aleviz Novy - scoici în zakomar Biserica de lemn, pe care Serghie a poruncit să fie construită în mănăstirea de pe Stromyn pe Dubfnka, este prezentată în miniatura cu un acoperiș de cort cu o singură cupolă, iar în forme similare imaginea ei este repetată în miniatura Alături de porțile reprezentate convențional, există sunt porți cu trăsături reale (miniatura prezintă porți de lemn cu frânghii, acoperișuri, cuie înfipte în scânduri etc ; miniatura NO prezintă porți de piatră cu ger, un pod mobil etc ) După imaginea pereților de lemn ai mănăstirilor, se poate judeca într-o oarecare măsură structura acestora în secolul al XVI-lea Acestea sunt rânduri de blocuri orizontale introduse în șanțurile stâlpilor verticali Cu toate acestea, trebuie amintit întotdeauna că miniaturistul nu înfățișează clădirea în sine, el înfățișează doar simbolul, semnul ei, prin urmare o reproduce ca întreg, ci se limitează la două sau trei detalii caracteristice lui Chiar și atunci când se vorbește despre distrugerea clădirii, aceasta este încă arătată într-o stare intactă și, în același timp, distrugerea ei este afișată imediat Deci, în povestea despre căderea bisericii din Kolomna este arătată întreaga biserică, dar din ea direct de la înălțimea bolții, un morman imens de pietre cade la pământ, nu se știe de unde au venit ( miniatura ), este înfățișat semnul bisericii Kolomna împreună cu semnul distrugerii acesteia Rușii sunt înfățișați în pălării cu revere înclinate, lituanienii în pălării cu revere drepte (miniaturi - ), prinți în pălării rotunde cu garnitură de blană, iar miniaturistul nu face mare diferență când înfățișează tătari și ruși Așadar, Mamai, până devine autocrat în Hoarda de Aur, poartă aceeași pălărie rotundă cu garnitură de blană pe care o poartă prinții ruși și primește o coroană regală cu cinci petale de la un miniaturis, abia după ce a devenit rege al Hoardei de Aur Sunt imagini bune de zi cu zi: scriitori scriind din dictare (miniatura ), traversând râuri cu bărci (în timp ce caii înoată lângă bărci, miniatura ) și poduri făcute în grabă (sunt poduri fără balustrade, pe țăruși băgați în fund, cu scânduri transversale, miniaturi și ) De asemenea, puteți observa un astfel de detaliu: când tătarii conduc captivii, atunci toți bărbații merg cu mâinile legate în spate, în timp ce mâinile femeilor nu sunt legate Se arată cum se poartă zale cu lanț în cufere, care sunt apoi puse de războinici înainte de luptă (miniatura ) Sunt bine înfățișate șeile, hamurile, armele, îmbrăcămintea, unele unelte (topoare, mistrie de zidari), țevi de trompetă Este mai dificil de rezolvat întrebarea cu cât de precis încearcă miniaturistul să transmită trăsăturile reale ale uneia sau aceleia persoane istorice Un singur lucru poate fi spus cu certitudine: miniaturistul se asigură cu atenție că principalele trăsături ale personajelor istorice sunt transmise în toate miniaturile în același mod - mai ales în ceea ce privește forma bărbii E ușor să recunoști Mamai după forma bărbii, —" Dmitri Ivanovici, mitropolitul Cyprian și mulți alții Chipurile războinicilor obișnuiți (întotdeauna fără barbă), ale țăranilor din mulțime, ale personajelor nesemnificative sunt întotdeauna transmise în același mod Tipul iconografic al Maicii Domnului Vladimir și al unui număr de alte icoane este destul de bine transmis În miniaturile Boltei faciale, privitorul primește material pentru observații nesfârșite, care nu pot fi prezise sau epuizate, dar și „ferestre” către ideile estetice ale vremii lor, spre viziunea asupra lumii a miniaturiștilor și în atitudinea lor față de istoria Rusiei Doar ținând cont de aceste principii estetice ale miniaturiștilor ruși antici și străduindu-ne să-și privească lucrările prin proprii ochi, vom putea aprecia pe deplin meritele Boltei faciale Este o artă care este departe de arta timpurilor moderne - arta ceremonială, arta narativă, arta condiționată - și o artă care vede lumea dintr-un punct de vedere moral, istoric și providențial înalt, arta viziunii panoramice și o evaluare panoramică a istoriei Rusiei Ar fi interesant să comparăm, cel puțin în cea mai preliminară formă, tehnicile narative ale ilustratorilor de cronici ruși antici cu tehnicile narative ale altor cronici medievale, precum Cronica ilustrată latină de istorie a Ungariei și Cronica lui Constantin Manasses în copie ilustrată a Vaticanului Ambele cronici au fost publicate fototipic și, prin urmare, o comparație a nx cu analele faciale rusești este destul de acceptabilă În primul rând, trebuie remarcat faptul că ambele cronici sunt semnificativ inferioare celor rusești în saturația lor cu ilustrații Acest lucru, evident, se explică printr-un alt scop al ilustrațiilor: ele servesc în primul rând la decorarea manuscriselor și doar în al doilea rând sunt destinate concretizării vizuale a textului Acest lucru este valabil mai ales pentru manuscrisul somptuos al Cronicii Maghiare Ilustrate Aurul este utilizat pe scară largă în el, miniaturile sunt realizate cu grijă și rafinament special Ilustrațiile din ea sunt legate de Realitățile miniaturizelor arcurilor faciale sunt destul de bune, dar, desigur, nu sunt clarificate exhaustiv în cele două lucrări sus-menționate ale lui A V Artsikhovsky și O I Podobedova Korea Kronika, Hasonmas Kiadas, Maguar Helikon Konynkiado Budapesta, , or I-II; Die Ungarische Bildcrchronik Budapesta: Corvina Verlag, ; „Cronicerul despre Konstantin Manasi” Ediția fototipică a Dezbaterii Vaticanului în traducerea Middle Jagaran Retragere și fuga de la Ivan Duychev Sofia — koshnyh și trec parțial în aceste inițiale, Scrisul de mână este neobișnuit de elegant și atent Tehnicile de „reducere a spațiului” sunt parțial aceleași ca în manuscrisele rusești: imaginile orașelor sunt condiționate și mici, copacii sunt micșorati, există dealuri condiționate (asemănătoare cu „dealurile zburătoare”) rusești, dar miniatura face nu includ mai multe parcele și „simultaneitatea” celor descrise este destul de clară Dispozitivele narative și modalitățile de depășire vizuală a timpului în Cronica Ilustrată Maghiară sunt mult mai puțin diverse Selectarea subiectelor pentru ilustrare este aproape aceeași: încoronări, morți, bătălii, întâlniri, negocieri etc Același sistem de gesturi, posturi, dar expresii faciale, tipicitatea lor realistă sunt mult mai diverse decât în miniaturile rusești Nu există aproape nicio legătură orizontală a mai multor parcele într-o compoziție, așa cum este cazul în Cronica Radzivilov Prin urmare, miniaturile sunt de obicei scurte și, deoarece textul este scris în două coloane, nu ies dincolo de coloana al cărei text este ilustrat Copia Vaticanului a Cronicii lui Manase este mult mai puțin saturată de ilustrații decât cronicile ilustrate rusești: doar de miniaturi cu scene separate La prima vedere, sistemul de ilustrare este apropiat de cel prezentat în cronicile rusești, dar nu este așa Totuși, avem în fața noastră nu atât o poveste despre evenimente, cât despre decorarea manuscriselor și dezvăluirea conținutului vizual al scenelor individuale Selecția de intrigă pentru ilustrare este aceeași ca și în cronicile faciale rusești, aceeași reducere a obiectelor individuale ale imaginii, dorința de a conține cât mai multe detalii ale evenimentului, de a descrie evenimentul ca întreg, în întregime Cu toate acestea, reducerea servește nu numai narațiunii Monarhii sunt înfățișați mai mari decât actorii obișnuiți (fol v etc ), iar aceasta reflectă principiul ierarhic, cunoscut nouă din icoane, de reducere a obiectelor minore ale imaginii Personalul arhitectural nu numai că facilitează povestea, dar este folosit în mod clar pentru a rezolva probleme de compoziție: arhitectura încadrează miniatura, conturează limitele acesteia, velumele încadrează imaginea de sus (fol v ), etc Dispunerea diferitelor parcele în miniatură merge orizontal pe aceleași linii principii ca în Cronica Radzivilov, dar există și miniaturi cu două și trei niveluri cu aceeași direcție a „lecturii” lor ca și în text În general, miniaturile din Lista Vaticanului dau impresia că au fost pictate de un pictor de icoane cu experiență, în timp ce miniaturile ambelor cronici rusești pe care le-am examinat au fost realizate de specialiști în domeniul miniaturii și, la fel, miniaturi narative Miniaturale ambelor cronici rusești (Radzivplovskaya într-un singur volum și Cronicile faciale în zece volume din secolul al XVI-lea) mărturisesc durerea — — experiența noastră de ilustrare narativă (să numim astfel această tehnică) Miniaturistul listei Radvivilovsky a funcționat rapid și în mod clar nu s-a străduit să creeze un manuscris ceremonial Miniaturi ale boltii faciale din secolul al XVI-lea scrise la un nivel profesional înalt, sunt ceremoniale, dar clar nici nu sunt ceremoniale Acest lucru este dovedit nu numai de absența aurului, ci și de colorarea neatentă Miniaturistul nu se grăbea să schimbe vopselele diluate, uneori lucra cu vopsele murdare sau cu o pensulă murdară Se poate pune întrebarea dacă Cronica Radzivilov sau volumele Codului facial din secolul al XVI-lea au servit un fel de manual pentru cei care nu știau să scrie și să citească: era o poveste pentru copii spusă din miniaturi Într-o conversație cu autorul acestui articol, V F Pokrovskaya a sugerat la un moment dat de ce unele dintre volumele Boltei faciale au ajuns în Palatul Amusant: profesorul tânărului Petru, viitorul împărat, Zotov, l-a învățat istoria Rusiei " din poze” Arcul facial ar putea servi drept ajutor vizual pentru istoria Rusiei nu numai pentru Petru, iar Cronica Radzivilov ar putea juca același rol pentru copiii cuiva Potrivit acestor miniaturi, istoria Rusiei a fost spusă și ar fi trebuit să fie amintită De aceea sunt atât de mulți și de ce au o narațiune atât de puternică V V Bychkov CATEVA METODE DE INTERPRETARE ARTISTICA A UNUI TEXT MITOLOGIC ÎN PICTURA VECHE RUSĂ Rusă veche și, mai larg, toată pictura creștină orientală sunt strâns legate de literatură și, mai ales, de corpus de literatură mitologică și filozofico-religioasă a creștinismului În centrul atenției picturii antice rusești se află imaginile lui Hristos și a Maicii Domnului și evenimentele asociate de legenda creștină cu aceste imagini Mitul lui Hristos, Logosul „încarnat”, una dintre ipostazele Treimii divine, și-a găsit fixare literară în textele canonice ale Noului Testament, în literatura apocrifă bogată și, parțial, în literatura interpretativă patristică Literal încă din primele secole ale existenței creștinismului (secolele II-III d Hr ), un proces activ de interpretare picturală a mitului a început în pictura de catacombe creștine timpurii, în picturile murale ale primelor biserici creștine, în primele icoane, care a ajuns la concluzia logica si infloritoare in bizantin, iar apoi pictura ruseasca antica din secolele XIV-XV Uneori se vorbește despre „dictat literar”, despre subordonarea imaginii „literaturii” în arta creștină răsăriteană Această întrebare este complexă și nu are un răspuns clar Schemele iconografice ale acestei arte s-au format sub influența puternică a materialului literar, aceasta este, fără îndoială Cu toate acestea, realizările artistice specifice ale aceleiași scheme în cele mai bune monumente sunt rezolvate într-un mod profund original cu ajutorul și conform legilor exclusiv artei plastice, iar vorbirea despre „dictat literar” își pierde aici actualitatea Vezi: Neuss W Die Kunst der alten Christen Augsburg, ; Kollwitz J Das Chrislusbild des dritten Jahrhunderts Minster, ; M ee r F van der Altchristlich Kunst Köln, ; Grabat A Die Kunst des friihen Christentums Von den erslen Zeugnissen christlicher Kunst bis zur Zeit Theodosius Miinchen, Pentru mai multe despre această problemă, consultați: Bychkov VV Estetica bizantină Probleme teoretice M , , p - - În acest articol, am dori să arătăm câteva metode specifice de interpretare artistică a textului biblic de către un pictor antic rus, folosind exemplul unui monument remarcabil al artei antice rusești din secolul al XV-lea icoane „Viața pământească a lui Hristos” (Muzeul-Rezervație de Istorie și Arhitectură Novgorod, Nr inv ) Dar înainte de a trece la analiza monumentului în sine, este necesar să ne amintim cum a înțeles cultura spirituală creștină răsăriteană imaginea și cum l-a corelat cu cuvântul din teoria sa Cel mai complet material pentru aceasta este oferit de perioada iconoclasmului bizantin, perioada de luptă activă pentru imagini în creștinismul răsăritean Principalele idei ale închinătorilor de icoane din secolele VIII-IX aproape neschimbate au fost percepute de estetica și practica artistică antică rusă Ele ajută, de asemenea, privitorul modern să înțeleagă pozițiile din care pictorul de icoane și privitorul antic rusesc abordau imaginile religioase ale timpului lor Într-o serie de prevederi de bază, apărătorii bizantini ai imaginilor s-au bazat pe ideile autorului Areopagpticului Astfel, Ioan Damaschinul a scris despre imagini: că imaginea de pe icoană este „o imagine a ideii” evenimentului reprezentat , iar Teodor Studitul într-una dintre scrisorile sale a citat ideea pseudo-areopagitului că „prin imagini senzuale urcăm la contemplația spirituală ” Această funcție analogă a imaginii a fost complet ignorată de iconoclaști și nu a fost niciodată nu uitată de susținătorii imaginilor, prezentate de aceștia drept unul dintre motivele importante ale nevoii de imagini „Fiind senzuali”, declarau susținătorii imaginilor, cum altfel am putea aspira la spiritual, dacă nu prin simboluri senzuale, scrise tradiția și imaginile picturale care servesc ca reamintire despre arhetipuri și le construiesc ” Principalele pasiuni în disputa iconoclastă au izbucnit în jurul imaginilor mimetice, izomorfe Aici a apărut Vezi: Pictura din Novgorod antic și ținuturile sale din secolele XII-XVII Catalogul expoziției L , , p - Reproduceri: Lazarev V N Art of Novgorod M ; L , , tab ; reproduceri color ale semnelor distinctive individuale în publicație: Yamshchikov S Pictura rusă veche Noi descoperiri M , , tab , ; Ed a II-a, L , , tab - Pentru mai multe informații despre înțelegerea lui a „imaginei”, vezi: Decretul Bychkov V V , soch , p - M і gn e J P Patrologiae cursus completus Paris, , or , col A (Ser graeca) (denumită în continuare „Patrologia” lui Minh este prescurtată ca PG, indicând volumul și coloana din ea) Mansi JD Sacrorum conciliorum nova el amplissima collection Paris, , or XIII, col D (denumit în continuare M ansi, indicând volumul și coloana) PG, t , col A Vezi: Mansi, t XII, col AB B, B Mansi, t XIII, col E Literatură și pictură — — Suferința sau suferința și răstignirea lui Hristos a evocat la creștini „spărțirea din inimă” și „lacrimi de milă și de compunție”, transformând și purificând „suflete păcătoase” Fără lacrimi și „spărțirea inimii” viața unui creștin adevărat era de neconceput; acesta a fost un alt argument important în apărarea imaginilor Un motiv esențial pentru protecția imaginilor în general și a celor iluzionistice în special a fost înrădăcinat și în dogma întrupării, care fundamentează realitatea „mântuirii” în ochii creștinilor Apărătorii imaginilor (Theodor Studitul a fost mai ales consistente în aceasta) credeau că realitatea întrupării lui Hristos le permite să-l înfățișeze în formă umană Pe de altă parte, însăși imaginea antropomorfă este dovada realității întrupării Logosului, „slujește ca confirmare că cuvântul-zeu este adevărat și nu întrupat fantomatic ” Icoana lui Hristos în acest raționament acționează astfel pentru apărătorii imaginilor în sensul literal al fotografiei De îndată ce există o fotografie, înseamnă că trebuie să fi existat un original material În acest caz, artistul a fost identificat în funcția sa cu un sistem mecanic care reproduce automat o imagine a originalului Nu întâmplător, la începutul unei serii nesfârșite de imagini ale lui Hristos, legenda plasează imaginile sale „nefacute”, adică, de fapt, fotografiile făcute de Hristos însuși într-un mod mecanic - prin aplicarea unei plăci de pânză pe fata lui Aceste „documentare Iată exemple tipice ale percepției picturii pentru acea vreme: „Când intrăm în templul Sfântului și Preaînaltului Petru și vedem imaginea pitorească a acestui sfânt om, ne simțim stricați și lacrimile noastre curg ca picăturile de ploaie abundentă ” (Mansi, t XIII, col A) „Cine nu va plânge și nu va plânge, privind la chipul lui Avraam cu o sabie ridicată amenințător peste capul fiului său? OMS nu se va plânge și nu va vărsa lacrimi, privind în general la imaginile tuturor suferințelor Domnului? (Mansi, t XIII, col B) Apărătorii imaginilor au subliniat că o imagine picturală are un efect mai activ asupra psihicului decât o descriere textuală: „Adesea tatăl meu (Vasili Ankirsky, - V B ) a citit această poveste și probabil nu a plâns, dar când a văzut o imagine picturală a ei , a strigat” (Mansi , t XIII, col E) Este interesant de observat că tipul acestor imagini expresiv-naturaliste a fost realizat la maximum nu de către bizantin și rusesc vechi, ci de pictura medievală occidentală Compară: Schwarzlose K Der Bilderstreit, ein Kampf der griechi-schen Kirche um ihre Eigenart und um ihre Freiheit Gotha, , S - ; Ostrogorsky G Studien zur Geschichte des byzantinischen Bilder-streites Breslau, , S Mansi, or XIII, col C; Patriarhul German a scris mai detaliat despre aceasta: „ noi, înfățișând icoana chipului său uman și a formei umane după trup, și nu dumnezeirea Sa, care este de neînțeles și invizibilă, încercăm să vizualizăm obiectele credinței și arătați că El nu este unit fantomatic cu natura noastră, așa cum au învățat în mod eronat de unii eretici din vechime, ci că de fapt El a devenit un om autentic excluzând numai păcatul semănat în noi de diavol și astfel ajungem la amintirea întrupării divine, dătătoare de viață și inefabilă a Lui” (Mansi, t, XIII, col IAC) iar sudoarea lui era ca picăturile de sânge care cădeau pe pământ ” Dar când a descris acest episod din Grădina Ghetsimani, pictorul nostru de icoane și-a amintit bine de ultima rugăciune a lui Hristos înainte de a trece dincolo de pârâul Chedron în Evanghelia după Ioan (cap ) Aici Hristos nu cade cu faţa la pământ El se simte învingătorul a tot ceea ce este păcătos - „Am cucerit lumea” El se bucură că „a venit ceasul”, îl slăvește pe tatăl său și se roagă să-și ocrotească ucenicii de mânia prigonitorilor Ambele episoade evanghelice sunt transformate în psihicul pictorului de icoane într-o singură imagine artistică Nu este o coincidență că el combină două momente temporale într-o singură compoziție, care sunt „citite” în această imagine ca două momente de semnificație diferită Figura în picioare a lui Hristos cu un gest de binecuvântare față de ucenici este asociată cu transferul unui testament spiritual Importanța și semnificația de durată a evenimentului descris sunt, de asemenea, subliniate de schema de culori rafinată Nu este loc în ea pentru cinabru pământesc, prea material Și al doilea exemplu În întreaga icoană, doar în două locuri este elaborarea hainelor lui Hristos cu asistență de aur, introducând în imagine o anumită uscăciune și imaterialitate abstractă, subliniind apropierea interioară a celui înfățișat de lumina divină Această tehnică artistică evidențiază semnele distinctive cu cele mai importante episoade din viața pământească — — Hristos: „Coborârea în Iad” și „Înălțarea” sunt ieșirile finale din „viața pământească” în jos și în sus, accesibile doar Hristosului înviat Pictorul de icoane caută să exprime ideea naturii duale a lui Hristos folosind o mare varietate de tehnici artistice, în special cele compoziționale În unele stigmate, Isus se opune compozițional restului personajelor, în altele este unit cu acestea În același timp, el, de regulă, se opune ucenicilor săi și oamenilor care sunt binevoitori față de el (în scenele „Schimbarea la Față”, „Spălarea picioarelor”, „Rugăciunea pentru potir”, „Căsătoria în Cana”, „ Asigurarea lui Toma”, se subliniază înstrăinarea sa divină de oameni, chiar și aproape de el), dar uniți în grupuri integrale cel mai adesea cu soldați romani ostili și evrei („Sărutul lui Iuda”, „Hristos înaintea Caifei și Annei”, „Judecata lui Pilat”, ”, „Purtarea crucii”) Nu s-a exprimat aici (poate inconștient) dorința artistului de a sublinia că de dragul lor, păcătoșilor și celor care nu-L recunosc pe adevăratul Dumnezeu, Hristos S-a întrupat, a îndurat umilința, a suferit și a trecut la o moarte rușinoasă? Era aproape de ei, căci numai imensitatea lui putea cuprinde toate păcatele omeneşti „Multele mele păcate, abisul tău al sorții — cine va cerceta?” — îl întreabă umanitatea păcătoasă pe Hristos prin gura Mariei Magdalena în textul slujbei de dinainte de Paști Opoziții compoziționale și semantice: Isus - ucenici, Isus - prieteni, Isus - dușmani - oferă o soluție artistică interesantă la problema complexă „Hristos este om” O poziție specială, din punct de vedere semantic, compozițional este ocupată de figura lui Hristos în semnele distinctive „Botez” și „Intrare în Ierusalim” Aici Hristos este, parcă, un mijlocitor între diferitele trepte de pe scara perfecțiunii spirituale În „Botez” este unit compozițional cu doi îngeri (ceea ce îi subliniază apartenența la sfera divină, nu întâmplător este „Teofanie”), dar face un pas și gestul său este îndreptat spre oameni (Ioan) Artistul, parcă, arată în mod vizibil: aici una dintre ipostazele Treimii este îndreptată, fără a se despărți de sfera divină, spre „cealaltă parte” a râului - spre oameni La Intrarea în Ierusalim, Isus desparte și mai clar (și în același timp unește) două etape ale maturității spirituale deja printre oameni Figura lui este izolată, închisă: deasupra - un tobogan special rotunjit, culoarea sa, aureola, culoarea hainelor; dedesubt - pătura calului roșu și, cel mai important, culoarea albă a animalului (După pseudo-Dionisie Areopagitul, sulița albă însemna „înrudirea cu lumina divină” ) Hristos este îndreptat dintr-un grup monolitic de discipoli către un nu mai puțin autonom și cu greu Pentru mai multe despre opoziția artistică ca purtător de informații estetice, vezi: Bytschkow W Zur ăsthetischen Analyse von Kunst-țverken — Kunst und Literatur Berlin, Nr S - , Cm : PCx, t ITT, col A exprimând o deosebită prietenie a unui grup de locuitori ai Ierusalimului Nu sunt copii aici, nici haine întinse Doar un grup de bătrâni precauți, poate chiar înspăimântați, dacă este permis să țină cont de expresiile de pe fețele lor, care sunt scrise în cursivă într-o manieră picturală liberă, clar fără a ține seama de privitor (aproximativ - cm în înălţime) Prin psihologismul lor expresiv, aceste chipuri trădează o atitudine profund subiectivă, poate chiar inconștientă, a pictorului de icoane față de evenimentul înfățișat Această tehnică, care indică un talent artistic remarcabil, este realizată de maestru în aproape toate semnele distinctive Dacă ucenicii din gesturile de rugăciune ale lui Petru și Ioan se străduiesc spre Hristos, atunci bătrânii Ierusalimului sunt un zid monolitic al respingerii, întărit din punct de vedere al compoziției de matricea verticală a zidului Ierusalimului Fara gesturi Pictorul de icoane nu le înfățișează deloc mâinile, ceea ce subliniază și mai accentuat gestul de binecuvântare al lui Hristos îndreptat în direcția lor Toate mijloacele expresive ale picturii (opoziții: valul curbat de diapozitive în grupul lui Hristos - dreptatea verticalelor zidului Ierusalimului; schema de culori deschisă și rece a grupului lui Hristos și a ucenicilor - mai întunecată, mai densă și culori mai calde ale grupului de bătrâni; gesturi de binecuvântare rugătoare în primul grup - absența mâinilor - în al doilea etc ), maestrul caută să dezvăluie semnificația simbolică profundă a intrării lui Hristos în Ierusalim - ciocnirea noului învățătură cu Legea veche, inexpugnabilă și monolitică a evreilor Nu unitatea Noului și Vechiului Testament îl interesează pe maestru de aici, ci prima lor ciocnire, căci Hristos a adus „har” care înlătură Legea antică În semnele distinctive „Botez” și „Intrare în Ierusalim” se poate vedea clar coborârea consecventă a lui Hristos de-a lungul scării perfecțiunii spirituale În cele din urmă, el coboară până la fund și sursa păcătoșeniei umane - Adam și Eva în „Coborârea în Iad”, unde, prin actul său de voință, deschide calea spre această scară pentru umanitate În fiecare stigmatizare, decizia artistică corespunzătoare are și o semnificație internă proprie În ceea ce privește culoarea, o combinație de liliac și albastru, rară în arta antică rusă, distinge favorabil figura lui Hristos în aproape toate semnele distinctive Dorința pictorului de icoane de a înțelege mai profund textul Evangheliei, de a-i oferi „interpretarea picturală” este bine văzută în exemplul celui de-al patrulea semn distinctiv, în care două intrări diferite (după timp, loc - geografic și textual și prin natură - o conversație și o minune) sunt combinate compozițional într-un singur întreg: „Convorbirea lui Isus cu femeia samariteancă” și „Vindecarea orbilor” Vorbim despre scopul compozițional (vizual) - Vezi acest episod: Ioan : - - yostіi, căci în ștampila (a treia) vecină sunt înfățișate și, aparent, dar din lipsă de spațiu, două evenimente, dar deja omogene - două minuni: „Învierea fiicei lui Iair” și „Vindecarea demonicului” Cu toate acestea, aceste două imagini sunt două semne distinctive, separate printr-o limită clară (linia verticală a culisei arhitecturale); fiecare cu compoziția sa Unitatea compozițională a celui de-al patrulea semn distinctiv subliniază semnificația generală a evenimentelor descrise - o idee pe două niveluri - vindecarea orbirii fizice și spirituale În același timp, vindecarea orbirii fizice, pe lângă semnificația sa literală și foarte importantă în creștinism - realitatea unui miracol - este și o imagine clară a acestei funcții cele mai importante și mai dificile a misiunii lui Hristos pe pământ Nu este o coincidență că vindecarea orbirii fizice pentru Hristos este o chestiune simplă și rapidă Dar înaintea orbirii spirituale, un miracol este neputincios Aici, este necesar un act volitiv (răspuns) al „orbului” însuși, care, de regulă, își imaginează că este văzut Ea poate fi trezită doar de un cuvânt – clarificarea persistentă și răbdătoare a Adevărului Și aceasta este o muncă grea chiar și pentru Dumnezeu Nu întâmplător artistul îl înfățișează aici pe Hristos cu o privire arzătoare și un chip spiritualizat într-o criză de tensiune interioară extremă Nu întâmplător femeia samariteancă fără chip este plasată în centrul compoziției, țipând cu cinabrul rochiei: „Toată atenția unui orb spiritual!” Un dispozitiv expresiv interesant pentru crearea imaginii lui Hristos este opoziția a două tipuri de chip (atât în stigmate diferite, cât și într-un singur stigma): un chip uman obișnuit (plebe) - în scenele „Învierea fiicei lui Iair” , „Cina cea de Taină”, „Sărutul lui Iuda” (care subliniază în aceste scene unitatea sa compozițională cu oamenii) și chip spiritualizat – în scenele „Convorbire cu Samariteanul”, „Căsătoria la Cana”, „Schimbarea la Față”, „Spălarea picioarelor”, „Rugăciunea pentru potir” Tehnica opunerii feței lui Hristos cu fețele grosolane, de obicei expresive din punct de vedere psihologic, ale oamenilor, ucenicilor este adesea folosită (de exemplu, în „Schimbarea la Față” sau „Convorbirea cu femeia samariteancă”) O altă metodă de consolidare a semantizării elementelor individuale ale imaginii, a conexiunilor lor între ele este deformarea specială a acestor elemente, încălcarea logicii vizuale și chiar canonul iconografic Această tehnică duce la apariția unor opoziții artistice bogate în percepția estetică a icoanei Așadar, pentru a întruchipa anumite idei artistice în ștampila „Schimbarea la Față”, pictorul de icoane recurge la o încălcare a canonului, rară în îndrăzneala sa în arta creștină răsăriteană El înfățișează acțiunea desfășurându-se nu pe fundalul toboganelor tradiționale (după Evanghelie – Muntele Tabor), ci pe fundalul unui perete ornamentat Este imposibil de pus la îndoială că artistul nu cunoștea canonul sau nu a fost atent la el Pot fi citate multe exemple de cunoaștere și respectare strălucitoare de către acest maestru al diferitelor nuanțe ale canonului, precum și multe fapte, sub — — afirmând cunoașterea și înțelegerea profundă a materialului filozofic și religios Cu toate acestea, talentul pictorului îl face, atunci când înțelege artistic evenimentul reprezentat, să se ocupe de canonul iconografic mai liber decât era obișnuit în cercurile vechilor maeștri ruși din acea vreme În acest caz, se poate presupune că artistul asociat cu Evanghelia complotează fenomenul realității (zidul uneia dintre clădirile situate pe Tabor - templul „Schimbării la Față”, construit de împărăteasa Elena, sau mai târziu o mănăstire care a apărut acolo, ale căror rămășițe s-au păstrat pe Tabor până astăzi) și l-a inclus în imagine, sau mai bine zis, a introdus zidul ca un fel de fundal artistic Pătrunderea unui element non-canonic într-o imagine are o semantică artistică profundă Se datorează, aparent, dorinței interioare a maestrului de a-L aduce pe Dumnezeu cât mai aproape de oameni Zidul asociativ, la nivel de percepție, reduce semnificativ distanța dintre Iisus, Moise, Ilie, care, conform legendei, se află pe vârful muntelui și ucenicii căzuți de frică și surprindere la poalele muntelui Zidul reduce și efectul de mișcare (confuzie, cădere) al ucenicilor din Hristos, introduce o anumită izolare statică, echilibrată în scenă Acest lucru este facilitat și de absența razelor luminii „Tavor” emanate de la Hristos (tot o încălcare a canonului) Și doar expresiile faciale ale apostolilor, posturile și gesturile lor indică originea a ceva supranatural și intră în conflict cu dorința menționată mai sus de apropiere interioară a personajelor înfățișate, formând o opoziție artistică clară Fără cunoașterea canonului și a textului literar — faptul că acțiunea se desfășoară pe un munte — este greu de „citit” figurile discipolilor, transferate (ca anumiți invarianți) din fondul montan al compoziției canonice practic fără orice modificare a fundalului peretelui Logica poziției trupurilor lor în spațiu în această imagine este complet ruptă și nu poate fi înțeleasă de o persoană care nu cunoaște această iconografie Dar tocmai această tehnică artistică îndrăzneață duce la crearea unei noi opoziții artistice ascuțite: un perete verde nesfârșit cu un ornament și figurile studenților care plutesc pe fundalul său în ipostaze picturale expresive, aparent nemotivate de nimic Posturile, gesturile și expresiile faciale lor capătă aici un sunet complet nou, unic Peretele poate fi perceput aici și ca un fundal ornamentat abstract, deoarece ornamentul, așa cum a remarcat V N Lazarev, în această artă, așa cum spune, simbolizează „jocul de forțe abstracte suprapersonale” Încălcarea canonului din această imagine a condus L'azare v VN Istoria picturii bizantine M , , vol I, p — — la rezolvarea artistică originală a uneia dintre cele mai complexe și urgente probleme spirituale ale culturii creștine răsăritene: se propune unul dintre echivalentele artistice ale unității transcendentului și realului Această tendință de a-l uni pe Hristos cu oamenii i se opune o tendință artistică la fel de puternică în acest stigmat către „înstrăinarea” lui (o altă opoziție) Varietatea hainelor, expresivitatea ipostazei și psihologismul fețelor elevilor se opun în haine albe (culoarea purității și luminozității divine), figura lui Hristos închisă într-un halou albastru (culoarea transcendenței divine) cu o expresie facială nepământeană (aproape chipul unui Panto-crator) Peretele verde cu ornament alb este un element semnificativ important în structura întregii icoane Servește ca pictor de icoane pentru a organiza spațiul artistic al imaginii Pe lângă „Schimbarea la Față”, un astfel de perete este fundalul scenelor „Flagelație”, „Oultraj”, „Pironare pe Cruce”, „Răstignire” și „Coborâre de pe Cruce” Faptul că pictorului de icoane îi pasă puțin atât de păstrarea elementelor realității, cât și de respectarea punctuală a canonului (deși rareori se abate de la acesta la fel de mult ca la Schimbarea la Față) este confirmat clar de ultimele trei semne distinctive care înfățișează Golgota Deși, și cel mai probabil, tocmai pentru că în iconografia creștină răsăriteană zidul din imaginile Golgotei înseamnă în mod constant zidul Ierusalimului, pictorul de icoane îl înfățișează în moduri diferite în toate cele trei scene: forme, înălțimi diferite și cu ornamente complet diferite În fiecare caz, el este interesat doar de integritatea artistică și expresivitatea imaginii, care determină parametrii „perete” La „Răstignire”, pentru a evidenția prim-planul cu Hristosul răstignit, pictorul de icoană a fost chiar nevoit să îndepărteze crucile cu tâlharii din spatele „zidului” O altă tehnică interesantă de expresivitate formală este folosită de maestru în stigmatizarea cu „Bajocorirea lui Hristos” Centrul compoziției este ocupat de Hristos într-o himation roșie Se știe că roșul are un simbolism complex în estetica bizantină Potrivit pseudo-Dionisie, aceasta este culoarea focului, a focului Și focul „parcă în imaginile senzuale dezvăluie proprietăți divine ” Și mai presus de toate, este o forță „dătătoare de viață” Prin urmare, roșul (greu, fierbinte) este un simbol al vieții Dar este și culoarea sângelui, în primul rând sângele lui Hristos și, prin urmare, un semn al adevărului întrupării sale și al mântuirii viitoare a rasei umane Nu întâmplător icoana pe care o luăm în considerare este atât de bogată în pete de cinabru Dar roșul (violet pentru bizantini) este și un simbol al puterii imperiale Semantica sa din „The Mocking of Christ” este legată de aceasta Conform legendei Evangheliei, soldații romani i-au pus pe Isus o haină purpurie și „L-au batjocorit, zicând: Bucură-te, Împărate PG, t PI, col - Iudeii și l-au scuipat și, luând o trestie, l-au lovit în cap ” Pentru ei, violetul este un atribut al bufonării, una dintre modalitățile de a-l batjocori pe Hristos Pentru creștinii credincioși, stacojiu în imaginea „scandalului” era atât un simbol al adevăratei „împărății” a lui Hristos, cât și un semn al martiriului său În stigma luată în considerare, două figuri care îl batjocoresc cu mânecile lăsate în jos (un semn de închinare la chipul regal) sunt înfățișate de ambele părți ale lui Hristos Pe fundal, în spatele unui perete ornamentat, pictorul de icoană l-a înfățișat pe unul dintre elevii săi (după tipul iconografic, Petru) El, de asemenea, dar în virtutea cunoașterii adevărului și a credinței sale, se închină împărăției nepământene a lui Hristos, suferind pentru oameni Mâinile îi sunt acoperite cu un himantium Și pentru a evidenția, a sublinia gestul său de adevărată reverență față de Hristos, artistul își așează mâinile pe fundalul unei deschideri negre (fereastră sau ușă), înfățișată direct pe un fond auriu Nu există niciun indiciu de arhitectură O tehnică foarte îndrăzneață și rară a expresivității artistice în arta antică rusă, subliniind pătrunderea profundă a pictorului de icoane în esența scenei reprezentate și exprimându-și dorința de a desena o singură idee artistică prin întreaga icoană, fără a cădea în narațiunea cotidiană Multe alte elemente ale nivelului expresiv au aceeași semnificație artistică sporită, în special deformarea figurilor umane (lipsa picioarelor slujitorului din Nunta de la Cana, alungirea brațelor și picioarelor personajelor individuale din Botez, Spălarea Picioarele, Cina cea de Taină etc p ), întrucât asociativ aceste deformări afectează cel mai puternic psihicul privitorului Brațul alungit al lui Ioan din scena „Botez” (sau „Epifanie”) are o semantică aparte în percepția estetică Pictorul de icoană urmărește să transmită ambele sensuri ale acestui episod într-o singură imagine, deși mai des pictorii înfățișează doar Botezul, iar faptul Bobotează rămâne doar la nivelul simbolismului religios Pe de o parte, după cum am menționat, maestrul „Vieții Pământești” combină compozițional pe Hristos cu doi îngeri și se îndepărtează de Ioan, ceea ce subliniază bine apartenența sa la sfera divină (exprimă manifestarea unei zeități în lume la nivel artistic ) Pe de altă parte, este important ca maestrul să înfățișeze un episod evanghelic binecunoscut, să arate legătura lui Isus cu oamenii (se duce la ei), botezul lui de la Ioan, celebrarea celei mai importante sacramente din mediul religios -sens simbolic, mistic și liturgic pentru toți creștinii Semnul și realizarea parțială, în înțelegerea creștinilor, a tuturor acestor lucruri este punerea mâinii botezatorului pe capul celui botezat Un gest de o semnificație sporită, iar pictorul de icoane desenează cu îndrăzneală această mână, deși este percepută ca fiind prea lungă Dar artistul nu face decât să sublinieze diferența fundamentală dintre Hristos și Ioan Legătura reală dintre ei este slabă, John este „închis” în mai- — — parte din fondul său verde (diapozitiv), iar mâna lui a aruncat o fâșie subțire translucidă de ocru gălbui, aproape îmbinându-se cu fundalul Un efect artistic interesant este obținut de pictorul de icoane în ștampila „În cuie pe cruce” Figurile evreilor care îl răstignesc pe Hristos (și nu soldaților romani, conform legendei) par să formeze un dans rotund în jurul lui, pentru că cele două figuri de sus sunt ridicate sus deasupra solului și se înalță în aer, ținând mâinile lui Hristos răstignit , iar picioarele figurilor inferioare sunt coborâte până la marginea imaginii Asociațiile de aici pot fi foarte diverse, dar mai puțin legate de procesul însuși al crucificării, care este de fapt înfățișat Fie că este vorba de un dans al forțelor diavolești în jurul victimei sale, fie de un dans rotund jubilat, care semnifică mai degrabă învierea lui Hristos, victoria lui asupra morții („călcarea morții prin moarte”) și mântuirea viitoare a omului („și dăruirea vieții asupra cei din morminte”), - a da unora atunci o interpretare fără ambiguitate a acestei imagini ar fi o încălcare clară a adevărului ei artistic Ambiguitatea și libertatea relativă de asociere conțin valoarea artistică a acestei lucrări complexe, cu mai multe fațete, care este un exemplu clar și demonstrativ al interpretării creative de către vechiul pictor rus a textului complex al unei legende creștine, o combinație bizară și semnificativă din punct de vedere estetic a realului iar irealul în artă K N Grigor'ln PEISAJUL ÎN pictura și poezia RUSĂ Conceptul de „peisaj” este unul dintre cele mai folosite în istoria artei și în același timp departe de concepte fără ambiguitate Pământul său „nativ” este în pictură, de unde a migrat către critica literară Legăturile interne dintre pictură și poezie sunt deosebit de organice în peisaj Dar ce înseamnă peisajul ca categorie estetică? Cărțile noastre de referință oferă definiții vagi, inconsistente În vechea „Enciclopedie literară” articolul despre peisaj este scris dintr-o poziție sociologică vulgară În noua „Enciclopedie literară scurtă” „peisaj” nu i se acordă o notă specială Este doar vag menționat în articolul despre „compunere” Să ne întoarcem la istoria picturii, unde originile termenului, începutul utilizării sale A Fedorov-Davydov, un cercetător proeminent al peisajului rusesc, a scris: „Peisajul este o reflectare a realității din afara persoanei (italicele noastre, - K G ) a realității, pe care o transformă ” Și mai departe: „Peisajul este punctul central al artei pe afișarea lumii reale a realității din jurul unei persoane ” Aceste definiţii sunt apropiate de judecăţile lui A N tot ceea ce nu posedă mintea umană, pasiunile şi sufletul ei" O asemenea înţelegere a subiectului de cercetare, istoria picturii peisagistice, este motivată de faptul că „pictura, ocupată cu imaginea cerului, munților, câmpurilor, râurilor și copacilor, nu diferă în Enciclopedie literară M , , v , p - Scurtă enciclopedie literară M , , v , p Fedorov-Davydov A Peisajul rusesc al secolelor XVIII-începutul secolelor XIX M „ p - - esență din pictură, care transmite clădiri (la urma urmei, termenul „peisaj arhitectural” este folosit), natura moartă și viața animală Cu o astfel de împărțire mecanică și o interpretare prea largă a termenului „peisaj”, fațetele sale esențiale sunt estompate, se ridică artificial un zid gol între „om” și ceea ce se numește „nu un om” Peisajul reflectă lumea reală, natura reală care există în afara omului Dar peisajul începe doar din momentul în care lumea interioară a omului este exprimată prin natură Aici „extern” și „intern” sunt inseparabile „Natura exterioară nu ar fi putut deveni un simbol al sufletului uman”, spune Alfred Bizet, „dacă nu ar exista o afinitate strânsă între lumea interioară a omului și lumea exterioară a naturii, dacă nu am vedea în toată natura spiritul ascuns în ea, care ne spune clar și strâns legat de propriul nostru spirit ” Rareori sunt artiști în istoria picturii și scriitori și poeți din istoria literaturii, care nu s-ar îndrepta către natură Cu toate acestea, nu orice imagine a naturii poate fi numită „peisaj” De mii de ani, de la simple cântece populare, picturi rock până la cele mai înalte realizări ale picturii, poeziei și muzicii, visele umane, idealurile estetice și morale au fost întruchipate în procesul de reflectare a frumosului și a sublimului în natură Peisajul se bazează pe sentimentul naturii, care își are rădăcinile în vremuri străvechi, când o persoană stătea aproape de natură, trăia „o singură viață” cu ea De-a lungul timpului, odată cu dezvoltarea civilizației, creșterea „orașelor înfundate”, omul s-a îndepărtat din ce în ce mai mult de natură, dar firele invizibile au legat întotdeauna lumea spirituală a omului de natură Marii pictori, poeți, muzicieni din toate timpurile și popoarele au simțit acest lucru cu o acuitate deosebită, uneori dureroasă Un sentiment special care îmbrățișează o persoană când contemplă natura, senzațiile care apar sub influența zgomotului surd al valurilor sau a unei furtuni în întunericul nopții, sau foșnetul frunzelor care cad în liniște într-o pădure de toamnă sau murmurul un pârâu la amurg, mărturisesc legăturile străvechi ale vieții umane cu natura „viață” În același timp, acest sentiment special, precum admirația, admirația pentru frumusețea naturii la vederea vârfurilor mândri de munte, pădurilor sălbatice, întinderi vaste de câmpuri nemărginite, pajiști înflorite, precum și o frică inconștientă de elemente - tunet, furtună, ocean furios furios, este încă departe de a fi poetică contemplarea naturii „Sunete singure (precum și senzațiile vizuale, K G ), - vorbește Benois Alexandru Istoria picturii din toate timpurile și popoarele Parte primul Pictura de peisaj, vol , nr : Istoria picturii peisagistice, Sankt Petersburg, , p eu Biz e Alfred Dezvoltarea istorică a simțului naturii / Per D Ko-robcevski SPb , p opt ) !і ra și ;kg-inventar - - Kov”, cărora li se acordă o importanță excepțională, și capacitatea de a le exprima, de a transmite „cu un vers măsurat și un cuvânt înghețat”: Gândul este puternic, Când dimensiunea cuvintelor nu este constrânsă, Când liber, ca jocul copiilor, Ca harpele sună în liniștea nopților! („Iunie , zile ” - Lermontov M Yu Soch , vol I, p ) Apelul la imaginea muzicală – „sunetul harpelor în liniștea nopților” – indică afinitatea gândirii poetice cu ceea ce constituie zona predominantă a muzicii Dintre scriitorii ruși, nimeni, ca V F Odoevski, nu a trăit atât de acut și tragic momentul „inexprimabilității”, decalajul dintre gândire și simțire și ceea ce se exprimă cu ajutorul cuvintelor Poezia poate „produce” o asemenea stare în care devine accesibil „inexprimabil” Dar „adevărata expresie a sentimentului interior” o căuta în muzică Odoievski El scria: „Când sufletul este chinuit de un sentiment inexplicabil, când caută ceva ce nu este pe pământ, această stare este dureroasă; nu există cuvinte pentru ea există pentru că există; Aș vrea să spun acest sentiment, ceea ce se spune, ia sufletul; nimic nu poate spune ca muzica; ea singura raspunde la cuvinte nerostite, ea singura ia sufletul - il ia de pe valea pamanteana si il pune fata in fata - cu inexprimabilul " V G Belinsky în sistemul ierarhic al artelor a dat primul loc poeziei, care, în opinia sa, are puterea de sinteză, deținând parcă deodată posibilitățile vizuale și expresive ale altor arte „Pictura este accesibilă întregii persoane”, a scris el, „chiar și lumea interioară a spiritului său; dar pictura se limitează la a surprinde un moment al fenomenului Cuvântul poetic are avantajul că cu ajutorul lui se poate transmite procesul, mișcarea, dinamica, în timp ce posibilitățile picturii sunt limitate de simultaneitate, simultaneitate Toate acestea sunt așa Cu toate acestea, ar trebui să se țină cont de specificul genurilor lirice, unde pictura și poezia (și muzica) sunt în strânsă legătură Într-adevăr, în pictura peisajului, precum și în versurile naturii (în poezie), stările instantanee, nuanțe de sentimente intime, stările poetice își găsesc expresie În primul – cu ajutorul „limbajului” picturii, culorii și luminii, în al doilea – prin intermediul unui cuvânt poetic În acest domeniu, în primul rând, ar trebui să se caute rădăcinile (premisele) conexiunilor interne, organice, dintre poezie și pictură Odoevski V F Scrisoare către L A Kravsky - În cartea: Nopți rusești Odoevski V F L , , p Odoevski VF Note psihologice — Ibid , p , Odoevskii VF Moștenire muzicală și literară M , G, p Belinsky V G Poly col cit , vol V, p opt V S Barahov ARTA PORTRETULUI LITERAR (Pentru formularea problemei) În istoria artei moderne, s-a dezvoltat o idee destul de clară despre portretul în pictură, structura sa artistică, teorie și istorie, dar ne-am depune mult efort dacă ne-am stabili scopul de a afla ce ar trebui să fie înțeles prin termenul „ portret literar” Între timp, termenul de „portret literar” a primit cea mai largă răspândire în presa periodică, este folosit cu generozitate, uneori chiar cu risip, fără nevoie specială, de critici, scriitori, memorialisti, publicişti, critici literari, iar acest lucru, aparent, confirmă oportunitatea ridicării problemei dreptului său la o existență autonomă Atenția la problema portretului literar a crescut simțitor și în literatura științifică După cum știți, portretul este un gen care dă naștere studiului atât a generalității, cât și a specificului picturii și literaturii în abordarea înfățișării unei persoane Avertizând împotriva unei interpretări prea directe a termenului „portret literar”, V Smirnova, în același timp, și-a explicat analogia cu un portret pictural în felul următor: „Aici aveți nevoie de un studiu atent și de propriul „sentiment al unei persoane” ” Tropinin și Kiprensky au Pușkin diferit, deși acesta este tot Pușkin, și vedem ce au văzut artiștii la el În critică, în critica literară - același lucru Avem exemple clasice de portret literar: cartea lui Gorki despre Lev Tolstoi, „Gorki Problema utilizării incorecte a termenului „portret literar” este ridicată în articolele: Kudryashova A Genul biografiei literare - Întrebări de literatură, , nr ; Korallov M Imaginea personalității și apariția epocii Traze pentru portrete și monografii - Revista literară, , nr ^ Despre portretul ca problemă generală a criticii literare și a istoriei artei, vezi: Andronikova M I De la prototip la imagine Despre problema portretului în literatură și cinema M , ; Andronikova M I Despre arta portretului M , - zece* printre noi” Fedin, o serie de portrete ale scriitorilor contemporani în cartea de memorii de K Chukovsky Din literatura de odinioară se amintește involuntar amintirile lui Maupassant despre Flaubert și schițele magnifice din cartea lui Anatole France „Oameni și cărți**” Nu ar fi exagerat să spunem că tocmai „studiul atent” și „sentimentul propriu pentru o persoană” sunt atribute integrante ale unui portret atât în literatură, cât și în pictură Însuși conceptul de „portret literar”, dacă este interpretat nu ca un mijloc auxiliar al narațiunii artistice, ci ca un gen relativ independent, este asociat cu particularitățile genului portretului în pictură În acest sens, putem vorbi despre un „portret literar” ca un concept secundar în comparație cu un portret în pictură, deoarece pictura, după justa remarcă a lui M Andronikova, „acest termen aparține inițial ” Ne convinge de acest lucru întreaga istorie a apariției genului portretului literar în literatura mondială, datând din secolul al XVII-lea, până la celebrele „Personaje” din La Bruyère În timp ce portretiştii din literatură făceau doar primii paşi în recrearea „caracterologiei” figurilor istorice reale, portretiştii din pictură au obţinut realizări creative remarcabile Din secolul al XVII-lea istoria influenței lor reciproce unul asupra celuilalt își are originea, indicând faptul că nu numai în pictură, ci și în literatură, individualitatea unei persoane istorice reale devine obiect de analiză artistică, de înțelegere a esenței sale spirituale, a caracterului, a psihologiei Această influență, pe măsură ce portretul literar se dezvoltă, devine din ce în ce mai vizibilă și duce treptat la o „invazie” din ce în ce mai decisivă a picturii în literatură, iar literatura, la rândul ei, începe din ce în ce mai persistent să ofere portretului temele și intrigile sale, prin urmare influenţând dezvoltarea picturii Cu toate acestea, până în secolul al XIX-lea, „conducerea” picturii a rămas de netăgăduit, iar scriitorii au stăpânit experiența pictorilor în înțelegerea lumii interioare a unei persoane Prin urmare, adesea autorul unui portret literar, de parcă și-ar fi verificat observațiile în crearea imaginii unei anumite persoane, menționează imaginile acestei persoane cunoscute de el în pictură și alte arte plastice M O Gabel remarcă despre aceasta: „Concurând cu artistul pensulei, creatorul unui portret pictural verbal învață de la el și, adesea, pur și simplu reproduce în cuvinte impresiile sale de portrete pictate în culori, din gravuri și printuri ” Deoarece atât în pictură, cât și în literatură, conceptul de portret, conform experților, care diferă în flexibilitate și amploare, se bazează pe percepția artistică comună a unei persoane ' Smirnova V Portret modern M , , p - Andronikova M I De la prototip la imagine , p patru Gabel M O Imagine a aspectului fețelor - În cartea: Beletsky A I Selected tr în teoria literară M , , p - în diverse arte, este necesară unirea eforturilor criticilor de artă și literari în rezolvarea unei probleme comune În același timp, însă, specificul de gen al portretului în arta verbală este uneori mai subtil decât în pictură și alte arte vizuale Prin urmare, orice încercare de a contura clasificarea genului portret literar este inevitabil condiționată, deși poate oferi o idee inițială despre subiectul cercetării Conceptul de „portret literar” implică o gamă destul de largă de lucrări care diferă semnificativ între ele și chiar aparțin unor domenii diferite ale literaturii și criticii literare (memorii, istorie literară, critică literară), dar sunt înrudite, apropiate unele de altele în termenii atitudinii clar exprimate a autorului față de viziunea „portret” a personalității unei anumite persoane, a biografiei sau a creativității sale Individualitatea unei anumite persoane se dovedește a fi obiectul principal al imaginii în structura unui portret verbal, la care se concentrează atenția autorului, dar centrul de greutate se poate muta de la natura vie a persoanei care este caracterizată la a sa biografie sau activitate creativă În funcție de aceasta, întâlnim soiuri foarte diferite de portret literar, de la un set destul de semnificativ de memorii și judecăți despre unul sau altul contemporan (cartea lui K Fedin „A Bitter Among Us”) până la o siluetă schițată („Literary Silhouettes” de A V Lunacharsky și A K Vorovsky) Dar, în ambele cazuri, avem dreptul de a considera un portret literar ca o completare la biografia figurii caracterizate, care ne extinde înțelegerea vieții și operei sale cu un simț „vizual” al imaginii sale, „fața” lui unică Autorul unui portret literar găsește trăsăturile acestui „chip”, semne deosebite de personalitate, nu numai în aspectul persoanei care este caracterizată, ci și în modul său de gândire, biografie și activitate creativă Fiecare dintre aceste sfere personale conține posibilități estetice de dezvăluire a unicului dintr-o persoană și, prin urmare, faptul de viață selectat dintr-un anumit punct de vedere de către artist devine acel semn distinctiv al unei anumite personalități, ceea ce creează un sentiment al unicității sale, al neasemănării cu celelalte oameni Așa cum trăsăturile expresive ale înfățișării unei persoane dau o idee despre aspectul său extern, fizic, mișcările abil alese din biografia sa, concluziile și observațiile, care sunt rezultatul unei percepții personale a naturii sale vii și a creativității, sunt capabile să recreează trăsăturile memoriei-portretul său biografic sau creativ În ambele cazuri, portretiştii găsesc în manifestări caracteristice ® Vezi despre asta în cartea: Singer L, On the portrait Probleme de realism în arta portretului M , , p - — — a persoanei reprezentate, unitatea individualității sale, manifestându-se atât în comportamentul său de zi cu zi, viața de zi cu zi, relațiile cu ceilalți oameni, cât și în unicitatea operei sale, stilul lucrărilor sale, limbajul, compoziția acestora etc Autorul al unui portret literar își vede principalul scop în acela, folosind observațiile și impresiile sale, să dezvăluie unitatea personalității pe care o înfățișează, să surprindă corespondența, armonia exteriorului și interiorului unei persoane Aparent, clasificarea genului portretului literar include cel puțin următoarele varietăți: ) portretul literar ca gen al literaturii de memorii-autobiografie (o secțiune specială a literaturii de memorii este formată din amintirile scriitorilor despre scriitori); ) un portret literar ca narațiune documentar-biografică despre o figură istorică demult moartă, bazată pe utilizarea de tot felul de documente (scrisori, mărturii ale contemporanilor etc ); ) portretul literar ca gen de critică (numit adesea „portret creativ”); ) un portret literar ca gen de cercetare științifică monografică asupra operei unei figuri literare celebre Un loc cu totul special în această clasificare îl ocupă portretul literar ca gen de proză autobiografică-memorial, deoarece cea mai convingătoare recreare artistică a imaginii unei persoane se realizează atunci când scriitorul acționează ca un memorialist care nu numai că a văzut persoana pe care o caracterizeaza, dar si sa comunice cu ea, sa observe in diferite situatii, sa vorbeasca confidential unu la unu În literatura rusă și sovietică, portretul literar din această varietate este larg reprezentat în lucrările lui Herzen, Korolenko, Gorki, Veresaev, Chukovsky, Paustovsky, Fedin, în ale căror memorii se găsesc exemple magnifice ale artei caracterizării verbale Un portretist, fie că este un prozator sau un pictor, creează imaginea unei persoane reale, nu una fictivă, și își vede principala sarcină în a surprinde trăsăturile și trăsăturile caracteristice ale individualității sale într-o formă artistică și holistică Prin urmare, contemplarea directă a naturii are o mare importanță pentru el în cunoașterea omului, deși se realizează în pictură și literatură prin diferite mijloace În orice caz, ici și colo nu se reduce în niciun caz la o descriere a aspectului, așa cum crede pe bună dreptate M Andronikova, căci scriitorul și pictorul cunosc interiorul prin exterior, prin unic individual - generalul Atât în pictură, cât și în literatură, percepem portretul ca o caracteristică integrală a unei anumite personalități, ca o generalizare artistică, care este rezultatul, uneori, al unui lung studiu al „modelului” reprezentat Un portret este o imagine a unei persoane și în același timp aprecierea acesteia, dar într-un portret verbal, artistul, referindu-se direct la faptul - acolo biografii și lucrări, le oferă o descriere directă a autorului Propriul „eu” este resimțit cu mai multă claritate și certitudine, mai ales în acele portrete literare în care autorul acționează ca un personaj, un interlocutor al contemporanului pe care îl înfățișează Generalizarea în portretele picturale și literare se realizează într-un mod lipsit de intrigă, specific acestui gen, întrucât însăși personalitatea persoanei care se caracterizează este pentru artist o „întrigă” completă în integritatea sa, care determină atât subiectul imaginii, cât și limitele ei și mijloacele alese de el pentru imagine Într-un portret literar, această „intrigă” este adesea dezvăluită sub formă de note și fragmente împrăștiate care luminează personalitatea unei persoane din diferite unghiuri și introduc noi trăsături în caracterizarea acesteia Aceste observații îndeplinesc funcția de lovituri verbale, care împreună formează o structură foarte eterogenă a unui portret literar, constând din „lucruri” alese cu pricepere, care înfățișează o anumită persoană sub aspectul percepției sale individual-personale de către artist În mozaicul de observații diverse, în selecția lor, interconectarea între ele și iluminarea adecvată, se poate ghici propria logică internă a portretistului, subordonată sarcinii de a crea o imagine sub forma unui portret literar În structura „trăsă” a unui portret literar, se dezvăluie poetica acestuia, ceea ce determină modul său inerent de a vedea o persoană și locul acestui gen particular în sistemul altor genuri de ficțiune Multe aici sunt indicate în schițe, contururi, siluete, dar aceste contururi și siluete nu privează artistul de posibilitatea unei generalizări ample, creând o imagine a unei individualități unice, deoarece percepe persoana reprezentată ca un întreg indivizibil, ca un obiect de caracteristici integrale Prin urmare, în moștenirea artistică a unor astfel de maeștri ai acestui gen, precum Herzen, Gorki, Korolenko, o persoană este descrisă în unitatea trăsăturilor individuale și tipice specifice, ca un reprezentant caracteristic al mediului, naționalității, epocii sale Fiecare dintre acești artiști găsește cuvinte într-o individualitate concretă, într-o personalitate reală, în unicitatea ei inerentă, fie un întreg complet în felul său, fie un sens estetic general, datorită căruia amintirile pe care le-au creat despre contemporanii lor devin un fenomen de arta verbala Prima condiție, dacă nu principala, a unui portret este realizarea așa-numitei asemănări portretistice, adică corespondența, adecvarea copiei create de artist cu originalul, cu natura vie a unei persoane reale „Dacă originile unei imagini fictive sunt în anumite chipuri transformate și sintetizate de imaginația autorului, atunci originile unui portret sunt întotdeauna într-un singur, unic, complet specific, original, prototip, din - Întins în percepția autorului”, spune M Andronikova Nu merită să explicăm că îndeplinirea acestei sarcini este asociată cu dificultăți considerabile pentru orice artist și depinde în primul rând de dimensiunea talentului său, de „sentimentul unei persoane”, adică de capacitatea de a vedea o personalitate unică în această persoană Desigur, mult depinde de cât de exact și profund „simte” artistul contemporanul înfățișat de el, vede în el o natură originală în toate manifestările ei Bazându-se pe propria experiență de peste patruzeci de ani în activitatea de creație, Gorki i-a sfătuit pe scriitorii începători: „Un scriitor ar trebui să-și privească eroii exact ca pe oameni vii, iar aceștia se vor dovedi a fi vii atunci când va găsi, notează și subliniază o caracteristică, trăsătură originală în oricare dintre ele: vorbire, gest, figură, față, zâmbet, joc ochi etc Reținând toate acestea, scriitorul ajută cititorul să vadă și să audă mai bine ceea ce el, scriitorul, este înfățișat Nu există oameni exact la fel, fiecare are ceva propriu - atât extern, cât și intern Convingerea că „niciun popor nu este exact la fel” s-a dovedit a fi fructuoasă în rezultatele sale pentru opera fondatorului literaturii sovietice, deoarece i-a permis să creeze o galerie de neuitat de portrete literare, printre care astfel de capodopere ale picturii verbale precum eseurile „V I Lenin” și „Lev Tolstoi”, care aparțin celor mai bune realizări ale acestui gen din istoria literaturii mondiale Estetica genului a fost perfect înțeleasă de scriitori precum Herzen, Korolenko, Gorki, Chukovsky, Paustovsky, Fedin și alți portretiști, ale căror amintiri ale contemporanilor lor au intrat pentru totdeauna în fondul de aur al literaturii sovietice ruse Nu întâmplător Herzen și Gorki au fost atât de impresionați de sensul conținut în aforismul lui Heinrich Heine: „Fiecare persoană este o lume întreagă, născută și moare împreună cu el, sub fiecare piatră funerară se află istoria lumii întregi ” Herzen și Gorki considerau individualitatea unei anumite persoane ca parte a întregului, ca parte integrantă a istoriei și, prin urmare, era destinat să ocupe un loc atât de important în sistemul vederilor lor estetice, să devină un obiect independent pentru recreere artistică Herzen, de exemplu, la începutul drumului său creator, a prevăzut acele posibilități estetice necunoscute încă de literatură de care este plină natura vie a unei persoane reale, atunci când este considerată de artist ca un tot indivizibil, este acceptat de către el ca realitate dată obiectiv „O persoană existentă are un fel de realitate imuabilă, propriul ei caracter ascuțit Andronikova M I De la prototip la imagine , p Gorki M Sobr op În vol M , , v , p - Heine G Sobr op În vol M , , v , p - că există”, scria el la sfârșitul lunii iulie Ideea că „întregul univers, toată istoria și toate fețele aparțin domeniului artei”, asupra căreia Herzen a insistat într-o scrisoare către A L Vitberg din martie , precum și căutarea intenționată a „un element artistic în viața însăși”, despre care a scris în articolul „Sfârșituri și începuturi”, i-au permis lui Herzen să realizeze că o „față vie”, un portret, face parte a întregului, umanitatea, istoria lumii și, prin urmare, ar trebui să se reflecte în analele artistice ale epocii Scriitorul și-a formulat viziunea despre o persoană reală ca un obiect gata făcut pentru arta verbală format de viața însăși într-o afirmație celebră că „fiecare viață excentrică de care ne-am apropiat poate oferi mai multe indicii și mai multe întrebări decât orice erou al romanului, if he a inexistent person under a fals name”, și a susținut-o cu o galerie extinsă de portrete în memoriile sale Past and Thoughts Această linie din istoria dezvoltării genului portretului literar în proza de memorii rusă a fost continuată de Gorki Metoda realismului socialist a făcut posibil ca fondatorul literaturii sovietice, folosind experiența predecesorilor săi, în primul rând Herzen și Korolenko, să simtă și mai profund și mai cuprinzător legătura indisolubilă dintre particular, individ și general, întreg, și astfel să confere portretelor pe care le-a creat caracterul unui studiu artistic al imaginilor unor oameni reali „Unicitatea” unui singur individ concret devine pentru Gorki nu doar un principiu estetic, ci și un principiu de gen, pentru că el, ca niciunul dintre predecesorii săi, nu a avut capacitatea de a găsi o formă verbală adecvată pentru exprimarea sa artistică Cea mai frapantă întruchipare a acestui principiu au fost memoriile create de Gorki despre contemporanii săi, dobândind funcții de studiu uman clar exprimate și devenind un mijloc important de generalizare sintetică, cunoaștere profundă a epocii în „chipurile” pe care și le amintea Într-adevăr, în versatilitatea și integritatea uimitoare a lui V I Lenin, în diversitatea spirituală a lui Lev Tolstoi, în talentul, măiestria lui L B Krasin și N G Garin-Mikhailovsky, în confuzia mentală a lui Leonid Andreev și golul coliziunilor complexe ale lui N A Bugrov și contradicțiile de timp și-au găsit expresie Imaginea personalității și imaginea timpului constituie un tot organic în memoriile lui Gorki „Lumea” unui individ, din această cauză, capătă plenitudinea expresiei sale printr-o formă concret-individualizată de întruchipare artistică, datorită căreia genul portretului literar primește fundamentale Herzen A I Sobr op În vol M , , v , p Ibid , vol , p Ibid , vol , p ” Ibid , vol , p ■ - escroc al literaturii sovietice completitudine armonică Dacă Herzen, după propria sa recunoaștere, era interesat de „reflectarea istoriei într-o persoană” și tocmai în această perspectivă predominant își recreează galeria de portrete, atunci Gorki apare în fața noastră ca un pictor inimitabil al personajelor umane, reușind că imaginea vie a unei persoane reale, cunoscută ca întreg independent, conține deja în sine, în trăsături precis găsite ale individului, semne pur personale, vizibile ale istoriei, ale unei întregi epoci Îndemânarea unui portret literar depinde de capacitatea artistului de a reflecta într-o siluetă schițată cel mai semnificativ dintre ceea ce a păstrat memoria sa Selectarea detaliilor, observațiilor este supusă creării caracterului persoanei reprezentate, iar în acest scop sunt implicate cele mai diverse observații, dar se preferă contemplarea directă în viață, dorința de a schița o persoană ca și cum ar fi din natură, de aproape, de aproape Este greu să te abțin de la a caracteriza portretele din Trecut și Gânduri fără a reaminti imaginea lui Belinsky Parcă vie, în tot caracterul său inimitabil, se ridică în fața noastră figura viu conturată a unui democrat revoluționar, un tribun, conducătorul gândurilor vremii sale Parcă-l vedem cu ochii noștri pe „Vissarionul furios”, îi simțim temperamentul nestăpânit, „firea dialectică pasională de luptător”, care s-a răzvrătit cu pasiune când i-au fost invadate sanctuarele și, dimpotrivă, s-a transformat în o persoană timidă când s-a trezit într-o societate necunoscută sau mare Scena disputei lui Belinsky cu maestrul universitar este neobișnuit de expresivă și plastică, unde marele critic, cu toată pasiunea unui luptător încercat, cade asupra pedantului învățat și într-o clipă își distruge moral adversarul Aceasta, aparent, este una dintre cele mai strălucitoare pagini ale memoriilor rusești ale secolului trecut Spre deosebire de Goncharov și Turgheniev, care au lăsat amintiri interesante ale lui Belinsky sub formă de note literare și jurnalistice, care amintesc de reflecțiile asupra personalității unei figuri remarcabile mai degrabă decât de reprezentarea verbală, Herzen gravitează spre o recreare concret-figurativă a naturii sale excentrice, a dialogului emoțional , și detalii vii Din observate cu acuratețe și păstrate cu grijă de lovituri de memorie, „lucruri”, „incidente” cotidiene, replici auzite, un portret verbal expresiv iese în fața noastră Concretitatea viziunii figurative a unei persoane, care se dezvăluie în detaliile memorabile ale vizibilului, este combinată organic în „portretele” lui Herzen cu o reflecție intenționată și extrem de intensă asupra esenței personajului lui Belinsky, a modului său de a gândi și a lui loc în istorie În legătura inseparabilă a unuia cu celălalt, se manifestă dorința persistentă a autorului de a „înscrie” imaginile contemporanilor săi în panorama maiestuoasă a timpului și a istoriei Portretele pe care le-a creat sunt percepute ca componente integrante - întreg eterogen, „trecutul și gândurile”, dar din acest Ony nu încetează să fie portrete Prin unicul individual, Herzen dezvăluie caracteristica socială, pe scară largă, epocală și, datorită acestui fapt, imaginea lui Belinsky primește o acoperire adevărată și cu mai multe fațete, ceea ce dă L Ya doom" "a pus bazele pentru acoperirea istorică a lui Belinsky " Herzen și contemporanii săi Goncharov și Turgheniev, fiecare dintre ei și-au apărat propria înțelegere a personalității lui Belinsky, au fost uniți de dorința de a elibera imaginea unei persoane dragi de distorsiuni tendențioase și calomnii, pentru a-i întoarce contururile vieții reale Și în istoria portretului verbal, atât în literatura rusă, cât și în literatura vest-europeană, uneori, cele mai mari realizări din acest gen au fost asociate cu protecția personalității unei persoane publice de interpretări și falsificări în mod deliberat false Nevoia de a crea un portret real al lui Flaubert a fost simțită de Maupassant când, la sfârșitul secolului trecut, a căutat să povestească publicului cititor și colegilor săi scriitori despre marele scriitor contemporan și îndrăgit „Jurnaliştii nu-i cunosc chipul”, s-a plâns el sincer, alarmat că numele lui Flaubert era înconjurat de tot felul de legende şi fabule departe de adevărata lui înfăţişare şi-a explicat intenţia de a prelua portrete ale scriitorilor contemporani: „Acum reportajul este la modă, și înainte de a cunoaște personalitatea artistului, oamenii vor să știe cât de înalt este, ce trăsături faciale, obiceiuri, înclinații și sunt mai interesați de biografia lui decât de opera sa ; de aceea voi încerca să desenez pe scurt portrete ale unor scriitori și să menționez doar întâmplător conținutul și stilul cărților lor În eseul despre Flaubert, Maupassant părea să deschidă ochii publicului cititor și criticilor din acea vreme asupra adevăratului imaginea scriitorului Pe câteva pagini din memoriile sale, a reușit să convingă cititorii că în acest mare artist „întreaga lume a trăit de la întemeiere până în zilele noastre”, pentru că „acest om a văzut totul, a înțeles totul, a simțit totul, a suferit totul” și, prin urmare, în egală măsură a reușit să devină în opera sa un „visător biblic” și un „poet grec antic”, un „scutier barbar” și un „artist al Renașterii”, un doctor Bovary și o „cochetă dintr-o familie mic-burgheză a timpurilor moderne ” Arta portretului literar este arta generalizării sintetice, iar aceasta a determinat în primul rând Trecutul și gândurile lui Ginzburg L Ya Herzen L , , p Guy de Maupassant Poli col op În vol M , , v , p Ibid , p Ibid , p - — — și în principal natura sa estetică Goethe a remarcat cu înțelepciune că „orice artă necesită o persoană întreagă ” Acest lucru se aplică pe deplin artei portretului, al cărei element principal este o persoană, înțeleasă și realizată de către pictor sau scriitor în ansamblu Este destul de evident că un portret literar poate deveni o astfel de generalizare numai dacă creatorul său, autorul, înțelege personalitatea unei persoane ca rezultat a tot ceea ce știe despre el în ansamblu, inclusiv aici biografia, lucrările, atitudinea sa a contemporanilor săi etc Principalul lucru pentru un portretist este să refracte observații și impresii atent selectate cu privire la diferite aspecte ale persoanei care este caracterizată prin prisma individualității sale unice clar și corect realizate Și acest lucru rămâne adevărat, indiferent dacă este vorba de un portret sub formă de eseu sau de memorii Portretul, după cum vedem, este un fenomen complex în structura sa estetică, deoarece în el, prin mijloacele sale specifice, se realizează cunoașterea artistică a unei persoane Și nu doar cunoașterea „modelului” ales de artist, ci și cunoașterea de sine a artistului însuși, creatorul portretului Prin urmare, portretul ocupă un loc aparte în artă și literatură Nu este suficient să spunem că o persoană apare într-un portret nu numai ca obiect al imaginii, ci și ca subiect, creator, artist Mult mai important este că portretul – și acesta este specificul său artistic – întruchipează relația omului cu om, subiect la subiect Această „relație” se dezvăluie deja în faptul că artistul, atunci când începe un portret, intenționează să spună, să povestească despre o altă persoană cel mai important lucru pe care îl știe despre el și care îl entuziasmează cel mai mult În acest sens, ni se pare că gândul lui A A Sidorov este esențial: „ Primul lucru, de nezdruncinat, irevocabil dintr-un portret este că este un fel de poveste sau mesaj al unei persoane despre o persoană ” În definiția găsită cu succes – „povestea unui om despre un bărbat” – se prinde cel mai important, „neclintit” din portret ca gen de artă și literatură – începutul narativ Fără acest început, portretul își pierde semnificația socio-cognitivă și se transformă într-un simbol inexpresiv care nu adaugă nimic la ideea noastră despre o persoană Aspectul comun inerent portretelor picturale și literare, „baza memorială”, dorința de „perpetuare a imaginii cutare sau aceleia” , dezvăluie totuși diferențele lor în multe alte privințe Modalități și mijloace de realizare a ideii principale a autorului unui portret literar și a creatorului picturii Goethe J -W Articole și gânduri despre arta lui L ; M , , p ' • Sidorov A A Portretul ca problemă a sociologiei artelor (experiența analizei problematice) - Arta (Revista Academiei de Stat de Științe Artistice) M , Cartea II- , p Zimenko VM Pictura portret sovietică M , , p opt — — care sunt diferiti Dacă pictorul atinge acest scop recreând aspectul exterior al unei persoane, chipul, figura, gesturile, tot ceea ce este disponibil viziunii noastre, atunci autorul unui portret literar folosește gândurile, judecățile, acțiunile persoanei înfățișate și primește astfel oportunități suplimentare de a-și crea imaginea Însăși reproducerea înfățișării exterioare, apariția unei persoane într-un portret literar nu joacă un rol atât de semnificativ ca într-un portret pictural, deoarece narațiunea o depășește și se referă direct la personalitatea unui contemporan, în primul rând la ceea ce el a spus și cum a spus-o Subliniind această diferență, E B Tager scrie: „Dacă într-un portret pitoresc, pictural, atenția principală a artistului este atrasă asupra expresiei feței unei persoane ca punct central al lumii sale interioare, atunci într-un portret verbal această „față” este un gând, o afirmație directă care dezvăluie în mod direct persoana de esență spirituală, viziunea sa asupra lumii” Această trăsătură specifică a genului portretului își găsește întruchiparea perfectă în eseul lui Gorki „Lev Tolstoi”, în care procesul de gândire complex al unui scriitor genial este recreat sub forma unor note mozaic împrăștiate Dar chiar și atunci când „gândul” nu este obiectul direct al narațiunii, portretistul își găsește propriile metode pentru a-și arăta „fluxul” ascuns, interior, în mintea persoanei pe care o caracterizează În acest caz, chiar și „tăcerea” sau pauzele repetate repetate (cum ar fi, de exemplu, în memoriile lui Korolenko „Despre Gleb Ivanovich Uspensky”) se dovedesc a fi nu mai puțin elocvente decât gândul sau judecata exprimată a persoanei înfățișate Dacă un portret pictural este întotdeauna, parcă, un moment oprit în timp, atunci un portret verbal caracterizează o persoană în „acțiuni” și „fapte” legate de diferite „momente” ale biografiei și creativității sale Însăși natura genului portretului literar presupune o extindere în timp și, în consecință, o structură artistică diferită, mai flexibilă față de portretul pictural Această structură verbală oferă portretistului mai mult spațiu pentru inițiativa creativă, pentru imaginație, pentru mișcare și dezvoltarea unei imagini individuale atât în spațiu, cât și în timp La un moment dat, Lessing, în binecunoscutul tratat „Laokoop, sau asupra limitelor picturii și poeziei”, a afirmat: „Nimic îl obligă pe poet să limiteze ceea ce este înfățișat în imagine la un singur moment El ia, dacă dorește, fiecare acțiune chiar de la început și o aduce, modificând-o în orice fel posibil, până la capăt Fiecare dintre aceste modificări, care ar necesita o lucrare specială din partea artistului, îl costă pe poet o singură lovitură ” Opera lui Tager E B Gorki din epoca sovietică M , , p Lessing GE Laocoon, sau asupra limitelor picturii și poeziei M , , p - În același timp, Lessing a refuzat poeziei dreptul la - Această „lovitură” la autorul unui portret literar, precum și la creatorul unui portret pictural, este întotdeauna în concordanță cu întregul, cu personalitatea unei persoane reale pe care o recreează Hegel, de exemplu, credea că un portret devine o adevărată operă de artă numai atunci când individul este considerat în „izolarea reală și forma sa vie”, adică se dovedește a fi „un obiect al contemplației” El a considerat una dintre condițiile necesare pentru introducerea unui portret la un rang înalt al artei prin conștientizarea artistului despre „unitatea individualității spirituale și accentul pus pe caracter” Judecățile lui Hegel se referă în principal la pictură, în care, în opinia, imaginea individuală și caracterul individual joacă un rol deosebit și, prin urmare, „trece cu ușurință la portretizare ca atare” Dar aceste judecăți, desigur, au un înțeles mai larg și pot fi extinse la operele de artă verbală Baza unei astfel de convergențe a picturii și literaturii în literatura rusă de la mijlocul secolului trecut este metoda realistă în curs de dezvoltare, care își primește justificarea teoretică în lucrările lui Belinsky și Chernyshevsky Un loc important în concepțiile lor estetice ale acestei perioade îl ocupă problema „asemănării portretului”, adică dorința de a arăta că într-o lucrare cu adevărat realistă imaginea artistică a unei persoane nu este o copie, chiar dacă reproduce cu exactitate original, dar o reflectare a sensului său interior, „esențial” „A putea scrie corect un portret este deja un fel de talent, dar totul nu se termină aici”, a scris Belinsky în articolul „O privire asupra literaturii ruse din ” - Un pictor obișnuit a făcut un portret cunoscutului tău în mod foarte asemănător; asemănarea nu este supusă celei mai mici îndoieli în sensul că nu poți să nu recunoști imediat al cui portret este și toată lumea este cumva nemulțumită de el, ți se pare că amândoi arată ca originalul său și nu seamănă cu el Dar lasă-l să facă un portret lui Tyranov sau Bryullov - și ți se va părea că oglinda nu repetă imaginea cunoștinței tale la fel de fidel ca acest portret, pentru că nu va mai fi doar un portret, ci și un operă de artă în care mai mult de o asemănare exterioară, dar aici este sufletul originalului ” Potrivit lui Belinsky, arta portretului constă în dezvăluirea aspectului interior al unei persoane, arătând „sufletul originalului” De asemenea, Chernyshevsky a aderat la un punct de vedere similar cu privire la problema asemănării portretelor În a lui descrierea înfățișării unei persoane, recunoscând acest drept numai pentru pictură, care, în opinia sa, se ocupă nu de acțiuni, ci de corpuri și relații spațiale Hegel Lucrări T XIV Prelegeri despre estetică Carte Sh M , , p Belinsky V G Sobr op În vol M , , vol , p Vezi mai multe despre asta în articolul: Gutman L Belinsky on the portrait - Art, , nr — — tratat „The Aesthetic Relations of Art to Reality”, el a subliniat că „orice copie, pentru a fi adevărată, trebuie să transmită trăsăturile esențiale ale originalului” Judecățile reprezentanților de frunte ai criticii revoluționare-democratice ruse ne interesează în special, în primul rând pentru că se referă la arta realistă în ansamblu, inclusiv ficțiunea În lucrările lui Belinsky și Chernyshevsky, problema asemănării portretelor depășește pictura și capătă un înțeles universal larg „ Dacă poezia se angajează să înfățișeze chipuri, personaje, evenimente, într-un cuvânt, imagini ale vieții”, a explicat Belinsky, „este de la sine înțeles că în acest caz își asumă aceeași îndatorire ca și pictura, adică să fie fidelă realitate pe care m-am angajat să o reproduc Și această fidelitate este prima cerință, prima sarcină a poeziei ” Argumentându-și punctul de vedere, Belinsky scria: „Așa este puterea artei: o persoană, neremarcabilă în sine, primește prin artă un sens general, la fel de interesant pentru toată lumea, și pentru o persoană, care, în timpul vieții, nu a atras atenția nimănui asupra sa, privesc de-a lungul secolelor, prin harul artistului, care i-a dat o nouă viață cu pensula! Același lucru este valabil și în memorii, în povești și în tot felul de fotografii din natură O asemenea credință în „puterea artei”, ale cărei limite se extind acum atât la lucrări de pictură remarcabile, cât și la „memorii, povești și tot felul de fotografii din natură”, i-a permis lui Herzen să abordeze realizarea unui portret în „Trecut și Gândurile” ca sarcină estetică independentă „De mii de ori am vrut să transmit o serie de figuri ciudate, portrete ascuțite luate din viață și m-am oprit involuntar, copleșit de material”, a scris el, începând să-l caracterizeze pe Ketcher Nevoia unei forme portretistice a narațiunii era simțită de Herzen ca pe un fel de nevoie urgentă, ridicând pixul unui memorist, descarcă-ți memoria din imaginile și siluetele trecutului Unul dintre cei mai vechi scriitori sovietici, O D Forsh, a scris: „Ca un set împrăștiat, este departe de a fi o carte, succesul unui portret, în care este surprinsă până și asemănarea exterioară, este doar o mică parte din adevărata lui față Pentru a simți întreaga „față” ca fiind vie, este necesar să colectați caracteristicile individuale de succes într-un întreg pe un plan de carton al propriei imaginații Și, poate, este mai accesibil să faci asta nu cu o pensulă, ci cu un cuvânt, pentru că un portret pictural, prin însăși natura sa, este întotdeauna unul sau „ Q un rezultat diferit, adică stilizarea Cernîşevski N G Poli col op M , , vol II, p Belinsky V G Full col op M , , vol X, a Ibid , p - Herzen A I Sobr op În vol M , , v , p Forsh O D Portretele lui Gorki: Sat articole şi memorii despre M Gorki M „ , p — — O D Forsh s-a concentrat pe bună dreptate asupra faptului că autorul unui portret literar, spre deosebire de autorul unui portret în pictură, se simte mai liber, deoarece, folosind avantajele neîndoielnice ale genului, poate schița în cadrul operei pe care o creează, ca erau mai multe imagini suprapuse una peste alta, fuzionandu-se în cele din urmă într-o singură imagine - un portret Ca urmare a unei astfel de „stratificații” consistente a unei imagini pe alta, se realizează cunoașterea naturii vii, este recreată imaginea unei personalități cu mai multe fațete Stefan Zweig a exprimat în mod viu această idee în memoriile sale despre Emil Verhaern El povestește despre cum s-a întâmplat să fie prezent în timpul unei sesiuni de modelare din natură a bustului lui Emile Verhaern de către sculptorul belgian Van der Stappen și despre cum, șocat de ceea ce a văzut, l-a înțeles într-un mod nou pe poetul pe care l-a iubit Orele de neuitat petrecute de Stefan Zweig în atelierul sculptorului i-au permis să simtă nu numai puterea irezistibilă a artei, ci și să-și imagineze mai bine procesul imaginii portretului În memoriile sale, el scrie: „Goethe i-a spus odată lui Zelter că o mare operă de artă nu poate fi înțeleasă pe deplin dacă nu vedem cum a fost creată Și cred că nici chipul uman nu poate fi înțeles dintr-o privire Este necesar să-l observați fie în procesul de dezvoltare, urmărind modul în care s-a schimbat odată cu vârsta, fie când începe deja să îmbătrânească Sau ar trebui să vedem reproducerea ei în artă, când formele deja formate sunt din nou descompuse în părțile și proporțiile lor componente și avem ocazia să observăm, așa cum ar fi, o dezvoltare secundară, re-crearea ei rând cu rând, rând cu rând În cele două ore petrecute în atelierul lui Van der Stappen, imaginea lui Verhaarn mi-a pătruns adânc în suflet și a devenit atât de aproape de mine, de parcă eu însumi aș fi creat-o din carnea și sângele meu Același „model” din memoriile lui Stefan Zweig devine obiectul creativității a doi artiști pasionați reprezentând domenii diferite ale artei Cu analogia sa fin gândită, Stefan Zweig nu numai că ne dezvăluie, parcă, momentul inițial al apariției „portretului” și, prin urmare, ajută la înțelegerea structurii acestuia, dar subliniază și comunitatea, unitatea artei atotputernice în reproducerea holistică a unei anumite personalități umane, atunci când artistul o creează din natură Rezumând tot ceea ce s-a spus, avem dreptul să afirmăm că cheia înțelegerii a ceea ce înseamnă termenul de „portret literar” trebuie căutată în diferențele specifice dintre acest gen și portretul pictural Din păcate, în critica literară modernă există o încercare de a considera acest gen doar ca una dintre varietățile eseului De exemplu, în „Enciclopedia literară concisă” găsim următoarea definiție: „Literar Tsveyg S Lucrări alese În vol M , , v , p - — — un portret portret este un eseu documentar despre un scriitor, artist, persoană publică proeminentă etc , creat pe baza unui interviu cu un „erou” sau a unui scurt eseu de memorii despre un astfel de erou aparține categoriei „documentarului” eseuri" Un astfel de nume nu clarifică deloc natura estetică a acestui gen original Din punctul nostru de vedere, termenul „portret” într-un anumit sens al cuvântului este de neînlocuit, întrucât desemnează propria sa lume a cunoașterii estetice a o persoană și caracterizează cel mai exact esența acestei cunoștințe Și dacă apelăm la alte cuvinte atunci când numim un portret literar, atunci nu ar trebui să pierdem niciodată din vedere plenitudinea și independența sa artistică Dar aici M T Mezentsev, citând definiția de mai sus a genului din Brief Literary Encyclopedia, scrie: „Aici, ca și în alte publicații, se afirmă pe bună dreptate că un portret este un eseu documentar Subiectul unui portret literar este o persoană și opera sa Coincidența cu eseul este evidentă ” Astfel, posibilitățile estetice ale genului sunt limitate nejustificat, iar subiectul specific al unui portret literar devine foarte vag De remarcată este remarca lui A A Sivogrivova, care, referindu-se la definiția cuprinsă în Scurta Enciclopedie Literară, a scris: „În această definiție, portretul este o schiță din natură Între timp, cunoaștem portretele literare ale scriitorilor, create pe baza studiului documentelor și a creativității Așa sunt portretele literare ale lui A Maurois despre Balzac, Stendhal și alții A Maurois, așa cum spune, introduce portretul în cercul genurilor istorice și literare ” Unii cercetători văd specificul portretului în natura sa subiectivă, se presupune că îl deosebesc de sistemul de genuri înrudite Considerând un portret literar ca gen de critică printre genurile apropiate acestuia ca eseu critic biografic și monografie, M Korallov ajunge la concluzia: „Un portret literar este ultimul sau chiar cel mai înalt stadiu al subiectivității, care, de desigur, nu se transformă în subiectivism ” Totodată, el explică că, dacă monografia este în mod evident obiectivă din punct de vedere al stilului de prezentare a materialului, atunci eseul critic biografic, care este, parcă, al doilea pas în clasificarea pe care o are conturată, este deja mai subiectivă, întrucât ne apropie de personalitatea scriitorului care se caracterizează Scurtă enciclopedie literară M , , v , p Studii filologice Ser Jurnalism Problema Rostov n/D , , p S i v o gr i v o v a A A Portret literar — Fundamentele criticii literare Rostov n/D p Korallov M Imaginea personalității și apariția epocii Traze pentru portrete și monografii - Revista literară, , nr , p L Literatură și pictură - - Și doar într-un portret literar, conchide el, „personalitatea artistului este autosuficientă”, pentru că „epoca, mediul, creativitatea capătă aici dreptul de atenție în măsura în care lucrează asupra imaginii artistului ” Alți cercetători ajung la această concluzie dintr-un unghi diferit Deci, V Kantorovich scrie: „ portretul, parcă, oferă cititorului presupunerea sa despre caracterul persoanei descrise în eseu, portretul este subiectiv în acest sens ” El îl înfățișează pe scriitor așa cum l-a văzut, continuând adesea dispute de lungă durată Portretele literare, pictate de mâna unui scriitor, se disting printr-o subiectivitate nedisimulata Asemenea afirmații nu explică, însă, genul portretului literar ca fenomen specific al artei verbale Remarca lui L Malyugin este corectă în acest sens De acord cu punctul de vedere susținut de M Korallov, V Kantorovich și V Kardin, el explică însă: „ Un portret literar nu este un studiu literar, al cărui prim condiționat este obiectivitatea Dar subiectivitatea are și limitele ei ” Rezolvarea chestiunii relației dintre obiectiv și subiectiv într-o formă generală vizează multe genuri de literatură memoria-biografică și critică literară, și nu doar portretul literar Determinând specificul acestui gen, ar fi mai promițător să luăm în considerare rolul special al autorului, care nu se limitează în niciun caz la „ghici despre caracterul persoanei reprezentate” Un portret este întotdeauna „o poveste a unui bărbat despre un bărbat”, un act reciproc care privește atât artistul, autorul, cât și persoana caracterizată și, prin urmare, amândoi, parcă, participă la procesul de formare a acestuia Procesul complex al acestei complicitate poate fi observat într-o formă convingătoare din punct de vedere artistic în cartea lui Fedin „A Bitter Among Us”, care, fără îndoială, aparține celor mai semnificative realizări ale literaturii sovietice în genul portretisticii literare În inseparabilitatea spirituală de „profesorul său în viață”, pe care Gorki a fost pentru Fedin mulți ani, se dezvăluie un rol important de structurare a autorului însuși Artistul organizează și dirijează narațiunea în așa fel încât să devenim participanți la un dialog continuu între doi interlocutori interesanți, care uneori se înțeleg perfect, dar diferă în individualitățile lor creative, masele Ibid , p Kantorovich V Note ale scriitorului asupra unui eseu contemporan M , , p Cardin V Azi despre ieri Memorii și modernitate M „ , p Malyugin L Eseu cu erori - Novy Mir, Nr , p - Percepția sediului asupra realității, experienței de viață și vârstei Fedin înțelege cu măiestrie armonia evazivă a personalității lui Gorki, frumusețea unică a vieții sale spirituale intense, ritmul și mișcarea gândirii sale de analiză și gesturile caracteristice El reușește să arate acea atmosferă de atracție reciprocă unul față de celălalt, ceea ce face întâlnirile lor semnificative și interesant de interesant și ne ajută să ne imaginăm mai bine lumea spirituală a lui Gorki Împreună cu Fedin, cu concretețea izbitoare a imaginii plastice, simțim „puterea irezistibilă” a interlocutorului Gorki, care îl cucerește pe autor cu atenția sa iscoditoare și cu capacitatea excepțională de a înțelege și susține scriitorul începător care a venit la el pentru sfaturi în timp „Curiozitatea de a studia” este caracteristică atât pentru Fedin, cât și pentru Gorki, deoarece dezvăluie o dorință reciprocă de a se cunoaște cât mai bine și cât mai repede posibil, dar cu Fedin are un caracter diferit Atitudinea lui față de Gorki este dominată de dorința de a recrea imaginea unei figuri remarcabile a erei noastre și, prin urmare, folosește cea mai mică ocazie pentru a-l recunoaște ca o personalitate unică prin detaliile memorabile ale aspectului său „Când a început să pună la îndoială, nu a fost ușor să-și calmeze dragostea pentru curiozitate, dar a fost imposibil să-l sature”, își amintește Fedin Interesul lui pentru narator era necruțător la cerere și se reflectă totul în chipul lui, de parcă ar fi ascultat cu toate pliurile, ridurile feței și de multe ori mi se părea că, dacă numai unul dintre ei încetează să mai trăiască, asta însemna că Gorki s-a plictisit Era fascinat de raționament, dar prețuia mai mult faptele, păstrându-le cu grijă în depozitele vaste ale memoriei sale ” Exteriorul, trupul în memoriile lui Fedin se contopește cu interiorul în așa măsură încât în fiecare gest al lui Gorki simțim unitatea indestructibilă a personalității sale, mișcarea gândirii Plasticitatea reprezentării verbale îi permite lui Fedin să transmită bogăția spirituală inepuizabilă a lui Gorki datorită faptului că el, ca un adevărat artist, înzestrat cu „sentimentul lui Gorki”, traduce viața sa interioară complexă în limbajul gesturilor și al expresiilor faciale În memoriile lui Fedin, înțelegem lumea multifațetă a lui Gorki, în care totul este într-o stare de mișcare și schimbare constantă și, prin urmare, fiecare detaliu exterior observat de autor aduce nuanțe unice portretului său memorabil „Fără să-și ia mâna de pe masă, își aduce foarte încet degetele într-un pumn puternic”, scrie Fedin „Pielea de pe față este întinsă, mișcând ridurile dintr-un loc în altul și se pare că își reconsideră, redistribuind economia mentală ” Evaluând cartea lui Fedin despre Gorki, D Blagoy notează că „nu spune atât de mult în ea, cât desenează”, scrie „ Fedin K Gorki printre noi M , , p Ibid , p - — — unsprezece* stilou - pensula unui mare maestru artist În același timp, cuvintele lui Fedin devin, după D Blagoy, „cuvinte-culori”, care dobândesc materialitatea tangibilă a unui portret în pictură un cuvânt atât de neașteptat, dar destul de înțeles și justificat ca „pictura portret” Tocmai un maestru atât de talentat al „picturii portretelor” apare în fața noastră Fedin, autorul cărții „A Bitter Among Us” Arta portretului lui Fedin mărturisește că un memorist devine un adevărat artist doar atunci când stăpânește activ materialul memoriei sale, parcă ar retrăi întreaga istorie a comunicării personale cu un contemporan, pentru a generaliza apoi diversele observații și impresii într-un mod coerent muncă Unul dintre cei mai erudici cunoscători și cunoscători ai artei portretului, A V Lunacharsky, în primul său articol, a remarcat rolul important al „talentului de sinteză” al artistului în crearea unui portret El credea că lipsa unui grad adecvat de „artistică” a persoanei reprezentate într-o operă de artă reală, spre deosebire de reflectarea „moartă” a oglinzii, poate fi compensată doar de „artisteria” artistului, autorul Numai în acest caz, portretul, potrivit lui A V Lunacharsky, poate compensa „talentul artistic”, care este în cea mai mare parte absent de la oamenii interesanți și chiar măreți, și poate deveni „o fereastră în sufletul lor” Aprofundându-și gândurile într-un discurs dedicat memoriei lui A S Griboyedov, în Lunacharsky a atras din nou atenția asupra trăsăturii de „sintetizare” a portretului „Un portret autentic autentic începe doar acolo unde sintetizează întreaga persoană în trăsăturile sale cele mai caracteristice și în tipuri largi ” Atât Gorki, cât și Lunacharsky au acordat o atenție deosebită individualității autorului, atitudinii sale față de persoana portretizată, „prezenței” sale în procesul creativ de creare a unui portret literar În prefața cărții „Viața și opera actorului rus Pavel Orlenev, descrisă de el însuși”, observând subiectivitatea pronunțată a memoriilor lui Orlenev, Lunacharsky a explicat: „Le ia în felul său, din punctul său de vedere, așa o evaluare individuală este o valoare Putem aborda trecutul cu atât mai obiectiv, cu atât mai multe reflecții subiective avem la dispoziție Putem apoi testa un astfel de material bogat în culori, construind coloana vertebrală principală a epocii conform principiilor materialismului istoric Și Lunacharsky și-a considerat „siluetele” doar ca înainte Blagoy D De la Cantemir până în zilele noastre M , , v , p Lunacharsky A V Sobr op În vol M , , vol , p Ibid M , , v , p - pe lângă stocul deja acumulat de observații despre cutare sau cutare contemporan, la biografia lor, ca schițe pentru viitor, portrete încă necreate Desenând imagini ale unor personaje proeminente pe care și le amintea, a făcut în mod repetat o rezervă, acordând atenție naturii lor pregătitoare, schițate: „Repet, aici nu vorbim despre caracterizarea lui Plehanov ca persoană, gânditor sau politician, ci despre o anumită contribuție la literatura despre el din rezervele amintirilor mele personale”, a scris Lunacharsky în memoriile lui G V Plehanov - Poate că sunt colorate oarecum subiectiv - altfel o persoană nu poate scrie Lăsați cititorul să le accepte cu această colorare subiectivă O cifră atât de mare nu poate acoperi deloc o persoană Dintr-o serie de judecăţi, această imagine monumentală va ieşi în cele din urmă ” Aparent, cu cât personalitatea artistului este mai înzestrată, la scară largă și mai multifațetă, cu atât mai multe oportunități pentru „reflecții” subiective în sensul în care Lunacharsky vorbește despre ea De acest lucru suntem convinși nu doar de „siluetele” lui Lunacharsky, ci și de memoriile lui Gorki, în care principiul individual al autorului își asumă un rol important în realizarea unei imagini portret, determinând reflexivitatea „magică” a ceea ce Lunacharsky numea „oglinda lui Gorki” Ea se dezvăluie în faptul că artistul nu pur și simplu își amintește, ci își apără interpretarea imaginii contemporanului pe care o caracterizează În fiecare rând din memoriile sale, se simte „opinia”, unghiul lui de vedere, conceptul său chibzuit de la început până la sfârșit, organizând narațiunea într-o operă finalizată, aceea, potrivit lui I K Gay, „o construcție aparte” în care „personajul recreat și punctul de vedere al autorului asupra a ceea ce este reprezentat sunt surprinse împreună ” Datorită „prezenței” constante a autorului, unicului Gorki Leo Tolstoi și unicului Gorki Cehov în fiecare manifestare, dar fiecare dintre acești contemporani al autorului, reflectată în „oglinda” memoriilor sale, fără a pierde nimic din autenticitatea sa obiectivă, dezvăluie noi fațete și trăsături Apărându-și punctul de vedere asupra naturii dialectice a reflecției, celebrul psiholog sovietic A N Leontiev a explicat că „acțiunea subiectului în raport cu obiectul este acest proces care „traduce” reflectat în reflecție ” Lunacharsky A Siluete M , , p A V Lunacharsky aparține articolului „În oglinda lui Gorki”, în care a fost unul dintre primii în critica literară sovietică care a caracterizat trăsăturile de gen ale memoriilor lui Gorki despre contemporanii săi - Lunacharsky A V Sobr op În vol M , , v Gey N K Probleme ale formei de fond a literaturii - În cartea: Probleme ale formei artistice a realismului socialist M , , vol I, p Leont'ev AN Conceptul de reflecție și semnificația sa pentru psihologie — Întrebare filozofie, , nr , p - „Acțiunea subiectului în raport cu obiectul” din memoriile lui Gorki găsește pentru ea însăși diverse forme de atitudine activ-părtinitoare, subiectiv-interesată, evaluativă emoțional față de „modelul” reprezentat, deoarece are drept scop întotdeauna protejarea idealului uman care se apără artistul, referindu-se la povestea contemporanilor săi Datorită „acțiunii subiectului”, reflecția din memoriile marelui fondator al literaturii sovietice capătă caracterul unui proces creativ, în urma căruia imaginea unei anumite persoane este, parcă, regândită artistic, sintetizate din noi componente În acest personaj special de istorie umană al „portretelor” lui Gorki, combinând inseparabil, organic o narațiune obiectivă, strict documentară despre o persoană, cu evidențierea semnificației în general, valoroase din punct de vedere social din ea, una dintre trăsăturile esențiale ale memoriilor și literaturii biografice sovietice a fost cel mai clar manifestat Prin urmare, experiența bogată a maeștrilor remarcabili ai acestui gen, în primul rând Gorki, Lunacharsky, Fedin, merită cel mai atent studiu Merită să fim de acord cu Y Bondarev, care, descriind portretul, a scris: „În vremea noastră, când fotografia pretinde uneori să ocupe un loc în artă, surprinzând și surprinzând momente de adevăr, desigur, priceperea unui portretist este nu este supusă urmăririi scrupuloase a naturii, a aspectului unei persoane, ci dezvăluind gânduri și sentimente generalizate și, dacă doriți, schimbarea conștiinței Așa cum stilul unui scriitor este o reflectare concentrată a mișcărilor interioare ale minții emoționale, un portret este și o lume psihologică reificată, dezvăluind adâncurile sufletului, mișcarea și interesul pentru persoana umană Se pare că numai cu o astfel de abordare a priceperii unui portretist, atunci când opera sa este considerată arta „gândurilor și sentimentelor generalizate”, care vizează „descălcarea profunzimii spirituale” a unei persoane, scriitori, memorialisti, eseiștii care apelează la genul portretului literar se pot măsura pe deplin pentru a reflecta bogăția spirituală a contemporanului nostru Bondarev Yu Căutarea adevărului M , , p DAR ' TI Kuzmin LEV TOLSTOI ȘI ARTIȘTII RUSI Comunicarea dintre L N Tolstoi și artiști - activă și plină de creativitate - este o pagină importantă în istoria literaturii ruse și în istoria artelor plastice rusești El însuși era pasionat de desen, încă din copilărie a manifestat un interes neclintit pentru pictură, marele scriitor a găsit în comunicarea creativă cu artiștii un stimulent pentru propria sa activitate literară, un sprijin pentru căutările sale filozofice, estetice și morale, o sursă specifică de îmbogățire și reînnoire a mijloacelor artistice pe care le-a folosit, palete de scris multicolore La rândul lor, artiștii ruși au experimentat impactul creativ divers al ideilor și imaginilor operelor lui Tolstoi Primul pictor important pe care l-a întâlnit Tolstoi a fost I N Kramskoy În , pictura lui Kramskoy „Hristos în deșert” a fost prezentată la cea de-a doua expoziție itinerantă Tolstoi a văzut această lucrare Christ Kramskoy este un om care se gândește dureros la soarta oamenilor Singur cu conștiința lui, se gândește încordat la ce să facă Artistul a folosit tema tradițională a Evangheliei pentru a arăta ideea responsabilității morale a unei persoane față de societate, aproape de opiniile lui Tolstoi În anii Kramskoy a pictat în principal portrete și în a acceptat o comandă de la celebrul colecționar și colecționar de picturi P M Tretiakov de a picta un portret al lui Tolstoi pentru galeria sa Lev Nikolaevici a pozat pentru Kramskoy Soția scriitorului, S A Tolstaya, a notat în notele ei că Lev Nikolayevich și artistul au avut „dispute și discuții despre artă” în fiecare zi Fiica scriitorului, T L Sukhotina-Tolstaya, a amintit că vizita lui Kramskoy la Yasnaya Polyana o împinge pentru ea LN Tolstoi în memoriile contemporanilor săi M , vol I, p Alte referiri la această ediție sunt date în text, indicând volumul în roman și pagina cu cifre arabe pasiune pentru pictură Mai târziu, Tatyana Lvovna a intrat la Școala de Pictură, Sculptură și Arhitectură din Moscova, a fost elevă a lui I E Repin, N A Kasatkin Kramskoy, ca și Tolstoi, a văzut în artă un mijloc de a servi poporul, a luptat pentru ideologia, realismul și identitatea națională Într-o scrisoare către Repin, Kramskoy a scris: „Tolstoi este cea mai frumoasă figură a unui bărbat pe care am văzut-o vreodată în viața mea” (I, ) Kramskoy l-a portretizat pe Tolstoi într-o bluză largă, care a devenit haina preferată a scriitorului pentru tot restul vieții Biograful lui Tolstoi P I Biryukov a considerat că acest portret este cel mai bun atât din punct de vedere al asemănării, cât și al puterii de expresie Criticul V V Stasov a scris într-un articol despre Kramskoy: „Portretele sale sunt pline de acel adevăr interior, de acea înțelegere a naturii umane, a tipului, caractere care sunt cele mai de preț pentru un artist adevărat ” Opiniile asupra artei ca mijloc de a servi poporul au fost dezvoltate de Kramskoy deja în perioada timpurie a lucrării sale - în interiorul zidurilor Academiei de Arte La inițiativa acestui artist, un grup de absolvenți ai Academiei a refuzat să scrie o lucrare de program pe o anumită temă, cerând o alegere liberă a intrigii Amintiți-vă că așa a fost creat Artelul Artiștilor și apoi Asociația Expozițiilor Itinerante Tolstoi, ca și Kramskoy, și multe alte figuri de frunte în artă și viața publică din acea vreme, erau îngrijorați de soarta țărănimii ruse, care, chiar și după reforma din , a rămas neputincioasă și sărăcită În anul următor, după ce a scris un portret al lui Tolstoi, în , Kramskoy creează un portret al unui țăran - „Legărul”, în - un portret al unui țăran „Mina Moiseev”, în - „Țăran cu căpăstru” Țăranii din portretele lui Kramskoi, precum și din operele lui Tolstoi, sunt oameni puternici, perspicace, care „înțeleg cu mintea lor o mare parte din structura socială și politică a vieții oamenilor ” În romanul „Anna Karenina” Tolstoi a creat imaginea artistului Mihailov Se știe că artistul I N Kramskoy a servit ca prototip, într-o oarecare măsură Mihailov privește cu atenție viața, alege trăsăturile principale, caracteristice ale oamenilor, dezvăluie esența lor În artă, Mihailov își urmează propriul drum independent; el „nu credea că poza lui este mai bună decât toți Rafaeli, dar știa că nimeni nu a transmis vreodată ceea ce voia să transmită și să transmită în această imagine Acest lucru știa cu siguranță și știa de mult timp, de când a început să-l scrie ” Vronski și Goleni se opun lui Mihailov Culegere de articole dedicate lui Lev Tolstoi M , , p Stasov V V Selectat op În vol M , , vol , p Kramskoy I N Scrisori M , , vol I, p - Tolstoi L N Poly col op În al -lea vol M : L , , vol , p Referințele ulterioare la această ediție sunt date în text în volum și pagină cu cifre arabe S■ Shchev, aceștia sunt amatori, ei consideră că criteriul de evaluare a operelor de artă nu este originalitatea conținutului și a formei, ci asemănarea cu picturile celebre ( , ) Tolstoi îi batjocorește: Vronski a pictat un tablou pe o temă medievală Ea și Golenishchev „au constatat că era foarte bună, pentru că semăna mult mai mult cu picturile celebre decât cu tabloul lui Mihailov” ( , ) În , Tolstoi l-a cunoscut pe artistul II II GE Student al Academiei de Arte din Sankt Petersburg, Ge a lăsat o amprentă notabilă asupra picturii rusești Temele evanghelice au ocupat un loc semnificativ în opera sa Cu toate acestea, deja în perioada timpurie a activității sale, a început să le interpreteze în felul său În Ge a pictat Cina cea de Taină Artistul a interpretat complotul religios ca pe o adevărată dramă umană Imaginile lui Hristos și ale ucenicilor au fost pictate din natură - de la pescari și orășeni Lucrarea s-a remarcat prin libertatea compoziției; un rol important în exprimarea intenţiei emoţionale a fost dat luminii Lui Tolstoi i-a plăcut poza Pictura istorică „Petru I interoghează țareviciul Alexei Petrovici la Peterhof” ( ) a adus o mare popularitate lui Ge Ciocnirea principalelor forțe sociale ale epocii a fost descrisă în drama de familie a regelui Laconismul operei, adus la perfecțiune, corespundea unei intrigi dramatice ascuțite Se știe ce mare interes a manifestat Tolstoi în epoca lui Petru I Era interesat de tipurile de rege și de anturajul său, el credea că Petru I era „un instrument al timpului său” (I, ) După întâlnirea cu Tolstoi, Ge a revenit la subiectele Evangheliei Sub influența ideilor lui Tolstoi, Ge a ajuns la concluzia că răul social poate fi distrus prin auto-îmbunătățirea morală În acest moment, artistul a creat picturi dramatice despre viața și suferința lui Hristos, aproape de vederile religioase ale lui Tolstoi Aceasta este imaginea „Milostivire sau nu este Hristos” Hristos a fost înfățișat pe ea ca un cerșetor Mai târziu, artistul a distrus această imagine ca fiind nesatisfăcătoare pentru el Au fost scrise: „Ieșirea din Cina cea de Taină” ( ), „Ce este adevărul?” ( ), „Conștiința” ( ), „Curtea Sanhedrinului” ( ), „Golgota” ( ), „Răstignirea” ( - ) Toate aceste picturi glorificau frumusețea realizărilor umane în numele unei idei și erau impregnate de spiritul de indignare al lui Tolstoi împotriva înșelăciunii moralității predominante Tabloul „Răstignirea” a făcut o impresie deosebit de puternică asupra lui Tolstoi I-a scris chiar lui Tretiakov „scrisori de agresiune”, sperând că colecționarul o va cumpăra pentru galeria sa (II, ) Tolstoi a explicat cu simpatie într-o scrisoare privată conținutul tabloului „Ce este adevărul?” Chiar și în chestiuni de calificare profesională, Ge a urmat necondiționat instrucțiunile lui Tolstoi, unele dintre picturile sale le-a Sukhotina-Tolstaya T L Memorii M , , p - - a scris: „Tu, dragă, strălucitor Lev Nikolaevici”, a scris artistul, „tu însuți nu știi ce fel de lumină aduci acolo unde solul este bun ” Tolstoi i-a reproșat lui Ge că are o formă artistică imperfectă (II, ), că el creează uneori astfel de lucrări care nu sunt necesare (I, ) etc S-a ajuns la curiozități: Tolstoi a spus odată că înțelege tabloul doar ca expresie de gândire, că culorile chiar interferează cu el Ca răspuns la aceasta, Ge de ceva timp nu a folosit deloc vopsea, ci a desenat cu un creion - În , Ge a făcut mai multe studii cu Tolstoi în creion și cărbune, iar în a finalizat un portret în ulei care îl înfățișează pe Lev Nikolaevici la biroul său Acest portret se remarcă prin profunzimea caracterizării psihologice, este strict și simplu în culoare și compoziție P I Biryukov a scris că portretul a fost pictat cu mare dragoste Ca un dezavantaj, el a remarcat poziția lui Tolstoi - capul este puternic înclinat, ochii nu sunt vizibili Artistul și istoricul de artă A N Benois, care a considerat principalul criteriu pentru o operă de artă a fi „artistica” și „fiabilitatea” numit portretul operei lui Genius din punct de vedere al caracterizării Tolstoi arată ca un titan sumbru și înțelept în el, complet pierdut în reflecția profundă Criticul V V Stasov a remarcat și el ceva apropiat: „Acest portret, desigur, este departe de transmiterea artistică, din punct de vedere al caracterizării, la portretul contelui Tolstoi, creat de Kramskoi în urmă cu zece ani, dar, cu toate acestea, transmite destul de aproape o gravă, figura strictă, puternică, scriitorul nostru, când stă la birou și scrie ceva important, de mare interes pentru el ” Tolstoi l-a apreciat foarte mult pe Ge nu numai ca artist: scriitorul a citat unele dintre afirmațiile sale în scrierile sale despre artă N N Ge a ilustrat lucrările lui Tolstoi, inclusiv legenda „Ceea ce face oamenii să trăiască” V G Korolenko a scris că Tolstoi a lăudat aceste ilustrații și a spus că ele „exprimă absolut exact intențiile sale” (I, ) Scriitorul spera ca în timp să se înființeze un muzeu Ge, unde să fie adunate toate lucrările sale (II, ) iunie N N Ge a murit Tolstoi i-a trimis o telegramă fiului artistului, în care acesta și-a exprimat toată profunzimea durerii sale personale: „Nu am experimentat niciodată un sentiment de pierdere atât de mare ca cel pe care îl simt acum Nu cunosc o persoană din lumea noastră părerea umană mai completă spirituală Ibid , p L N Tolstoi Biografie, caracteristici, amintiri (Viața Personalitatea Creativitatea) M , , p Benya A Şcoala rusă de pictură rusă SPb , , p St and s about in V V Selected cit , vol , p paisprezece putere și viitor Moartea lui a avut un efect înălțător asupra mea și asupra tuturor, deoarece moartea unui om mare nu acționează întotdeauna cu un singur dar exterior, ci cu inima curată și la fel de iubitor ca tatăl tău ”Într-o scrisoare lui P N Tolstoi i-a scris lui Tretiakov că artistul N N Ge a fost: „ ) unul dintre cei mai dulci, mai puri și mai frumoși oameni ) un prieten, foarte iubitor și foarte iubit, ) unul dintre cei mai mari artiști " unsprezece B G Reizov scrie: „Artistic, ca orice altă influență, este un act creator al celui care experimentează această influență, deoarece influența în esența sa este și cunoașterea unui nou fenomen într-o formă sau alta ” Un exemplu de astfel de influență influența poate fi relația dintre Tolstoi și Ge Democratismul imaginilor, profunzimea lor psihologică, pătrunderea în spiritul evenimentelor înfățișate, indignarea față de nedreptatea și ipocrizia moralității predominante îi aduc împreună pe Tolstoi și pe Ge Pictura lui Ge se caracterizează printr-o capacitate extrem de pronunțată, „rembrandtiană”, de a folosi contrastele de lumină și umbră, o formă de modelare laconică, intensă și severă, puterea enormă a impactului emoțional al operei și aparenta ușurință cu care a fost creată Aceste calități sunt în mare măsură inerente condeiului lui Tolstoi ca scriitor Pictura operelor sale nu este acuarelă ușoară și aerisită, ci grea și puternică; imaginile maiestuoase, parcă, sunt pătrunse din interior de raze de lumină bruscă și strălucitoare, care smulge din întuneric trăsăturile individuale ale caracterului unei persoane, aspectul și comportamentul său Aceste trăsături și trăsături individuale identificate ingenios dau o idee cuprinzătoare a întregului, indiferent dacă este vorba despre un individ, un grup social sau o clasă Tolstoi a trăit fie în Yasnaya Polyana, fie la Moscova La acea vreme, artiștii Repin și Polenov s-au stabilit la Moscova după o călătorie în Franța și Italia Repin pictase deja „Vălci de șlep pe Volga” ( - ), „Despărțirea unui recrut” ( ), portrete de țărani: „Un om cu ochi rău”, „Un țăran din timid” (ambele în ), Protodiacon ( ) și alte imagini Repin credea că în artă este necesar să se reproducă interesele țăranului În , artistul a procedat la faimoasa pictură „Procesiunea religioasă din provincia Kursk” - o pânză epică în care dorea să arate în linii mari și în general viața Rusiei post-reforme Poza a denunțat sărăcia și lipsa de drepturi a oamenilor înșelați, urâciunea ordinii sociale existente Asemenea „Transporturilor de șlep pe Volga”, ea a afirmat puterea ascunsă în oameni Repin și-a amintit în cartea „Din conversațiile mele cu L N Tolstoi”, ca în atelierul său din Moscova în Trubnoy Lane în Sukhotina-Tolstaya T L Memorii, p Reizov B G Literatură și muzică - În cartea: Literatură și muzică L , , p - scriitorul a mers A urmat o conversație plină de viață între Tolstoi și artist Tolstoi a început să critice arta concepută pentru nevoile estetice ale claselor superioare ale societății Tolstoi i-a făcut cea mai profundă impresie lui Repin, dar el nu și-a acceptat judecata la fel de necondiționat ca Ge „Conversațiile lui Lev Nikolaevici fac întotdeauna o impresie sinceră și profundă”, a amintit Repin - Ascultătorul este încântat de extaz pentru cuvântul său arzător, puterea de convingere și îi ascultă fără îndoială Adesea, în a doua și a treia zi după ce ai vorbit cu el, când propria ta minte începe să lucreze independent, vezi că nu poți fi de acord cu multe dintre opiniile lui În atelierul meu, stând uneori în fața imaginii pe care am început-o, el m-a lovit cu remarci complet neașteptate și neobișnuite despre însăși esența problemei; Mi-am luminat brusc întreaga întreprindere cu o lumină nouă, adăugând detalii arzătoare în locurile principale, iar tabloul a reînviat miraculos Se simțea focul unui artist strălucit Același efect a avut și asupra prietenului meu, artistul Surikov, care locuia alături; întâlnindu-ne cu el și comunicându-ne remarcile lui Tolstoi unul altuia, aproape că ne-am cățărat cu încântare pe zid - așa ne-a ridicat! „ În , Repin a finalizat lucrarea „Ivan cel Groaznic și fiul său Ivan la noiembrie ” Tabloul a fost pictat sub impresia execuțiilor revoluționarilor după asasinarea lui Alexandru al II-lea la martie Artistul a creat imaginea regelui asasin Pictura a fost percepută de contemporani ca o condamnare a despotismului în general Forța enormă a pasiunilor, expresia enormă a dat lucrării o forță explozivă, poate mai periculoasă pentru guvern decât bombele teroriste O astfel de interpretare a evenimentului istoric a fost foarte apreciată de Tolstoi Scriitorul și artistul s-au dovedit a fi de părere asemănătoare în respingerea ordinii sociale existente Tolstoi i-a scris o scrisoare entuziasmat lui Repin: „În a treia zi am fost la expoziție bravo Repin, bine făcut Există ceva vesel, puternic, îndrăzneț și a lovit marca În cuvinte ți-aș spune multe, dar într-o scrisoare nu vreau să mă gândesc ” Guvernul a interzis trimiterea picturii la expoziții itinerante, P M Tretiakov nu a avut voie să o arate în galerie Repin devine nu numai un vizitator frecvent, ci și un prieten al lui Tolstoi În august , a realizat mai multe portrete în acuarelă și ulei, schițe în creion și pe pix, care îl înfățișează pe scriitor însuși și mediul său domestic Tolstoi pentru Repin este carne din carne, os din osul poporului său natal El nu este doar un predicator-înțelept țăran, ci și un muncitor din greu I E Repin și L N Tolstoi M T II Materiale, p - Ibid , p - Benoit, care era foarte rece față de Repin și rătăcitori, a scris: „Este semnificativ că cel mai reușit, singurul reușit dintre portretele lui Tolstoi, este cel în care profetul Yasnaya Polyana este înfățișat într-o figură mică cu un plug Nu există Tolstoi în acest portret - dar este prezentată o imagine frumoasă a vieții satului, este înfățișat un fel de patriarh țărănesc respectabil, arătând în mijlocul unui peisaj negru, monocrom, într-o zi cenușie glorioasă Repip a creat o serie întreagă de portrete ale lui Tolstoi Să ne oprim asupra unora dintre ele În , S A Tolstaya nota în jurnalul ei: „El (I E Repin,—A K ) a pictat două portrete ale lui Lev Nikolaevici; l-a început pe primul în birou, jos, a fost nemulțumit de el și a început altul la etaj, în hol, pe fond deschis Portretul este surprinzător de bun ” În , Repin a pictat mai multe schițe în Yasnaya Polyana, pe care le-a folosit mai târziu într-un fel sau altul Erau folosite pentru a picta portretele lui Tolstoi: culcat sub un copac cu o carte în mână; la serviciu la birou; sub un copac din pădure unde a fost îngropat misteriosul „băţ verde” – scriitorul este înfăţişat aici desculţ, în pantaloni negri şi cămaşă albă, cu mâinile la brâu În , Repin a pictat un portret din viață „L N Tolstoi Scriitorul era deja un bătrân decrepit, slab, iar artistul l-a înfățișat întins într-un fotoliu Repin i-a recunoscut lui K I Chukovsky că, în timp ce lucrează la un portret, „se simte îndrăgostit de acea persoană pentru o perioadă scurtă de timp, experimentează un sentiment de bunăvoință înzecit față de el și o tandrețe deosebită, respectuoasă ” Repin obișnuia să citească și să recitea lucrările a scriitorului portretizat dacă a fost poet, învață-i poeziile pe de rost Tolstoi îl considera pe Repin „primul pictor” (II, ), ceea ce nu l-a împiedicat însă să evalueze critic unele dintre lucrările sale Marele scriitor nu a avut întotdeauna dreptate Așadar, spre deosebire de reproșurile aduse lui Ge, Tolstoi l-a acuzat pe Repin că îi place prea mult forma de artă Tolstoi considera în artă importantă „forma și profunzimea conținutului” „Contopirea acestor două momente este foarte rară”, a scris el, „și geniile o fac ” (I, ) Dar Tolstoi a atras simpatia oamenilor care l-au cunoscut chiar și atunci când se înșela Acest lucru s-a întâmplat cu toți artiștii, inclusiv cu Ilya Efimovici Repin a scris mai multe lucrări pe teme filozofice și morale apropiate de Tolstoi Crearea lor a necesitat mult timp și un efort uriaș de forțe creative din partea pictorului Benois L Istoria picturii în secolul al XIX-lea SPb , , vol I, p Jurnalele Tolstaya S A M , , v , p Chukovsky K I Repin Amintiri M ; L , , p — — Astfel, de exemplu, pictura „Nicolas din Myra salvează de la execuție trei condamnați nevinovați” A fost scrisă la cererea unei mănăstiri situate lângă Chuguev, locul în care s-a născut Repin În total, au fost scrise trei versiuni ale acestui tablou În prima versiune ( ), privitorul a fost înfățișat condamnat la moarte: o persoană nobilă, calmă în exterior, acceptându-și cu respect soarta Deasupra lui se află Nikolai Mirlikisky, cu fața contorsionată de emoție A apucat sabia călăului pentru a opri execuția Călăul, un om prost de o forță fizică enormă, este uimit Nu se aștepta la un act atât de îndrăzneț de la un bătrân mic cu părul cărunt Pe fundal este figura unui lider militar care îl convinge respectuos pe Nicholas să-l lase pe călău să-și facă treaba Tolstoi a văzut acest tablou la o expoziție I-a scris lui N N Ge: „ o ilustrare izbitoare a ceea ce este arta la această expoziție este o imagine cu tine și Repin Repin arată că o persoană oprește o execuție în numele lui Hristos, adică face una dintre cele mai uimitoare și mai importante fapte ” Marele scriitor a făcut pretenții mari, aproape imposibile, asupra expresiei artistice a acestei teme și a fost nemulțumit de poza: „Repin a spus că a vrut să spună, atât de îngust, de aproape A spus, și nimic mai mult Am împiedicat execuția, ei bine, am împiedicat ^ Și atunci? Dar nu numai atât; întrucât conținutul nu este artistic, nici nou, nici drag autorului, nici asta nu se spune Întreaga imagine nu este focalizată și toate figurile se târăsc în afară ” În cea de-a doua versiune a tabloului „Nicolas din Myra” Repin și-a concentrat toată atenția asupra figurii acestui ascet Nikolai este prezentat ca un predicator care inspiră bunătate și milă Figurile jalnice și supuse ale celor condamnați la moarte nu fac decât să sublinieze măreția și puterea acestui om Tabloul înfățișează un duel moral între bine și rău: privirea lui Nikolai a întâlnit privirea călăului, iar acesta a oprit sabia ridicată deasupra victimei Călăul însuși nu a lăsat să aibă loc răul, el însuși a oprit execuția În cea de-a treia versiune a tabloului ( ), figura lui Nicolae de Mirlikiysky exprimă un impuls de extaz: călăul este subjugat de superioritatea morală a unui bătrân mic cu părul cărunt și, de asemenea, oprește execuția Istoria creării tabloului arată că „Repin a căutat în mod constant și consecvent întruchiparea în imaginea artistică a învățăturii lui Tolstoi despre lupta împotriva răului prin influența morală asupra oamenilor ” De asemenea, Repin a exprimat ideile filozofice și morale ale lui Tolstoi în pictura „Ispita lui Hristos”, care a fost scrisă și în mai multe versiuni La expoziția din , a apărut un tablou intitulat „Urmează-mă, Satana!” Tolstoi l-a sfătuit pe artist să nu o picteze (II, ) Repin nu a ascultat Imaginea succesului nu este L N Tolstoi și N N Ge Corespondenţă M ; L , , p Ibid ^Morgunova-Rudnitskaya N D Ilya Repin M , , p — — avea, deși Hristos și fundalul peisajului au fost pictate pe noi cu neîndoielnic pricepere coloristică Pictura era mare În prim plan, artistul a înfățișat figura lui Satan - o creatură cu ochi arzând de foc infernal, cu forme feminine, împodobită cu brățări și coliere prețioase Satana - acest stăpân al iadului - a personificat răul în Repin: bogăție, poftă, complezență Ideea nerezistenței la alu prin violență a fost exprimată în figura lui Hristos, care a întors spatele purtătorului răului și s-a dus la înger - personificarea binelui Repin și-a dat seama că poza nu a fost un succes și a tăiat-o în bucăți În - Repin a pictat un alt tablou pe aceeași temă A întărit opoziția dintre bine – Hristos și rău – Satana De asemenea, această lucrare nu a satisfăcut nici artistul, nici admiratorii talentului său Și nu este o coincidență: Repin nu a reușit lucrări pe teme departe de realitate, cu o idee filozofică predeterminată și abstractă Sub binecunoscuta influență a lui Tolstoi, în Repin a pictat tabloul „Duel” (avea al doilea nume „Iartă-mă”) Rănit de moarte într-un duel, el și-a iertat ucigașul și și-a cerut iertare Tolstoi a salutat arta, care a agitat conștiința morală a societății ruse Poza asta i-a plăcut foarte mult scriitorului „Duel” pe care l-a văzut în atelierul artistului la începutul anului Rețineți că duelurile s-au răspândit apoi în rândul ofițerilor Problema lor a devenit de mare importanță publică V G Korolenko a scris despre dueluri în articolul „Onoarea uniformei și morala mediului militar”, A V Lunacharsky în în articolul „Despre onoare”, A I Kuprin în povestea „Duel” Asemenea lui Ge, Repin, sub influența marelui scriitor, a decis să se angajeze în auto-îmbunătățire, să-și abandoneze modul obișnuit de viață Cu toate acestea, natura lui iubitoare de viață nu a putut face asta Într-o scrisoare către fiica scriitorului, Tatyana Lvovna, Repin scria în : „A trebuit să părăsesc vegetarianismul Natura nu vrea să ne cunoască virtuțile Eu sunt incapabil de asceză, m-am săturat atât de tam-tam cu mine însumi Viața este atât de frumoasă, largă, variată; Sunt atât de fascinat de natură, de faptele omului, de artă, de știință și de faptele colosale ale forțelor naturii ” Repin a văzut natura limitată a învățăturilor morale și filozofice ale lui Tolstoi Într-o scrisoare către Tatyana Lvovna, el a scris: „ cea mai mare comoară din el (Tolstoi, - A K ) este reproducerea vieții sale Toată filosofia, toată teoria vieții, nu atinge atât de profund viața actuală ” În , Repin și Tolstoi s-au întâlnit pentru ultima oară: artistul a pictat un portret de familie al scriitorului în Yasnaya Polyana I E Repin și L N Tolstoi T I Corespondența, p - Ibid - cu soția sa: „Niciodată în viața mea n-am simțit un flux atât de luminos și calm în sufletul meu ca de data aceasta în Yasnaya Polyana”, i-a scris Repin la octombrie Sofiei Andreevna după această vizită: „Am trăit într-un asemenea nativ familia și eu am simțit un asemenea devotament față de ființele dragi din jurul meu Fiecare moment a fost profund interesant - așa cum poate fi doar Tolstoi Acest lucru este ciudat și insolubil: de ce este viața atât de diversă și poetică într-un cerc?! Și peisajul, și priveliștile, și casele și camerele - totul este acoperit acolo cu o culoare emoționantă specială " Tolstoi credea că artiștii ar trebui să creeze lucrări care să ajute la lupta împotriva răului social Repin i-a cerut scriitorului să-i spună complotul pentru imaginea viitoare Tolstoi nu a lăsat interes pentru revolta decembriștilor și l-a sfătuit să picteze un tablou care descrie calea decembriștilor către spânzurătoare, când tânărul Bestuzhev-Ryumin la un moment dat a slăbit și a plâns, iar Muravyov l-a îmbrățișat și au plecat împreună la spânzurătoare Această cale către eșafod trebuia să înfățișeze victoria morală a condamnaților asupra călăilor lor Cu toate acestea, acest plan nu a fost realizat de Repin Tolstoi la vizitat pe artistul M V Nesterov Într-o scrisoare scrisă în vara anului , el a spus că a făcut mai multe desene în creion ale scriitorului Contemplarea și liniștea eroilor picturilor lui Nesterov, apropierea lor de natură, starea de spirit patriarhală l-au impresionat pe scriitor Tolstoi i-a plăcut faimosul tablou al lui Nesterov „Sergiu cu ursul” I-a cerut artistului poze din toate tablourile sale Nesterov credea că în Tolstoi a găsit o persoană cu voință puternică de care avea nevoie pentru sprijin moral În vara anului , Nesterov a început un portret al lui Tolstoi lângă terasa casei Yasnaya Polyana Arta artistului din acest timp se caracterizează prin detașare de forfota realității înconjurătoare, iluminare și autoaprofundare În , Nesterov a pictat pictura „Sfânta Rusia” Intriga sa a fost sugerată de poezia lui F I Tyutchev „Aceste sate sărace” Poza nu părea să aibă succes în toate Imaginea lui Hristos era fals-clasică, teatrală Unul dintre puținii care au înțeles sensul adevărat și profund al acestei lucrări a fost Tolstoi Artistul a arătat că oamenii care au venit la Hristos nu au nici un impuls, nicio mișcare către el Între Hristos și popor, parcă, se întindea o linie invizibilă În ochii multor oameni, Hristos a provocat nedumerire și reflecție, unii nu se uită deloc la el, ci sunt cufundați în gândurile lor În - Nesterov a vizitat-o pe Yasnaya Polyana Să remarcăm că artistul îl venera foarte mult pe Tolstoi ca scriitor, dar, ca și Repin, nu împărtășește doctrina nerezistenței la rău prin violență Despre * Ibid , p — — Relația dintre Tolstoi și Nesterov nu a contribuit la apropierea opiniilor lor, deși Tolstoi l-a apreciat pe Nesterov pentru că exprimă starea de spirit a oamenilor în lucrările sale Concepțiile estetice ale lui Tolstoi au influențat și sculptura, care la acea vreme se dezvolta în Rusia sub influența puternică a Rătăcitorilor Unii dintre sculptori au vizitat-o pe Yasnaya Polyana În , sculptorul P Trubetskoy a sculptat un bust al lui Tolstoi și o mică figurină a lui Tolstoi călare Această figurină a fost achiziționată de Muzeul Luxemburg din Paris Tolstoi l-a considerat pe Trubetskoy un adevărat artist care lucrează întotdeauna din natură Tolstoi a fost înfățișat de sculptorii I Ya Gintsburg, N A Andreev, S D Merkurov și alții, scriitor, dorința de a întruchipa originalitatea sa individuală, de a arăta prin imaginea sa contradicțiile epocii Sculptura nu era atunci la fel de dezvoltată ca pictura Tolstoi i-a criticat pe unii sculptori pentru că s-au îndepărtat de realism Chiar și cu un maestru atât de mare precum P Trubetskoy, el a observat un dezechilibru în sculptură În , în Yasnaya Polyana, sculptorul Aronson a modelat un bust în mărime naturală al lui Tolstoi și două medalioane mari Lev Nikolaevici nu i-a plăcut, a găsit în ele „inteligență exagerată” În ceea ce privește monumentul lui Gogol, sculptorul N A Andreev, Tolstoi a remarcat că monumentul ar trebui să fie în armonie cu piața și clădirile din Piața Arbat care o înconjoară Tolstoi a fost iubit nu numai de artiștii ruși celebri De exemplu, artistul Khachatur Kirillovich Gusikyan (semnat cu numele de familie Guspkov), un armean, originar din Nahicevan (Rostov-ia-Donu), care a absolvit Academia de Arte din Sankt Petersburg cu medalie de argint, a fost un mare admirator al talentul marelui scriitor X K Gusikyan, un profesor sărac de desen și caligrafie, a decis să-i ofere lui Tolstoi în un cadou original Multă vreme a căutat o piatră mică pe plajele din Crimeea, în cele din urmă, după ce a găsit pietricela necesară, de aproximativ un centimetru pătrat, a scris pe ea un portret al scriitorului „Golișul a fost așezat într-un pantof de liban de aur, înconjurat de un dafin de aur Închizătoarea, tot de aur, situată în vârful broșei, înfățișa o pană X K Gusikyan a primit o mulțumire tipărită semnată de Tolstoi (publicată în ziarele Moscovei și Sankt Petersburg la octombrie ) S A Tolstaya a scris o scrisoare artistului: R eizov B Despre un cadou aniversar L II Tolstoi - Literatura rusă, , nr , p Literatură și pictură — — „Stimate Sir Khachatur Kirillovich, vă mulțumesc foarte mult pentru darul dumneavoastră minunat, pe care mi-e rușine să-l accept de la noi, deoarece nu l-am meritat în niciun fel Lev Nikolaevich și cu mine, suntem foarte surprinși de lucrarea delicată a portretului, realizat în spatele ochilor, destul de asemănător și frumos executat Despre tine scrii: Sunt un bătrân și e greu de crezut că o lucrare atât de mică, artistică, a fost făcută de mâna unei persoane în vârstă Voi purta broșa ta de recunoștință și îmi voi aminti de tine Vă rog să acceptați asigurarea respecturilor și urărilor mele de bine Grafic Sofia Tolstaya Odată cu acest portret, Kh K Gusikyan a trimis un portret al lui Tolstoi, executat pe o foaie de hârtie în mod „caligrafic”: „Mărind și slăbind presiunea stiloului, artistul a obținut impresia că un portret al scriitorului iese în spatele grilei fine a manuscrisului În colțul din stânga jos este un desen: L Tolstoi în șapcă albă și costum închis urmează un plug tras de un cal alb În spatele lui, pe un căpăstru, se află un alt cal asemănător cu o grapă Câmpul nemărginit și cerul, acoperit cu nori ușori - un peisaj tipic rusesc " Am vorbit despre întâlnirile lui Tolstoi cu artiștii, despre influența lui asupra artei lor Pictura a avut, de asemenea, un impact uriaș asupra stilului creativ al lui Tolstoi însuși Tolstoi a fost un mare artist al cuvântului Mulți scriitori și pictori au găsit în el un talent pictural grandios, în comparație cu Michelangelo, Rodin și alți mari maeștri ai pensulei și tăietorului Tolstoi dezvăluie starea sufletească interioară a unei persoane printr-o serie de imagini pictural-vizuale - tangibile plastic Să ne oprim asupra unora dintre ele Kutuzov în „Război și pace” este un om bătrân, supraponderal, negrabă, străin de tam-tam, îngâmfare, aproape de oameni la rândul său, cu unele trăsături exterioare seamănă cu „Bogatyr” de M Vrubel sau „Ilya Muromets” de V Vasneţov Înainte ca francezii să intre în Moscova, în timpul revoltei, guvernatorul general F Rostopchin îl acuză demagogic pe Vereșchagin, care i-a apărut sub braț, că din cauza lui, se presupune, „Moscova a murit” Tolstoi înfățișează o persoană nevinovată fără apărare cu ajutorul unor detalii pitorești, dar vii Vereshchagin are un „gât lung și subțire”, „cizme subțiri uzate necurățate Cătușele atârnau greu de picioarele subțiri și slabe Dacă în portretul lui Kutuzov epitetul „greu” caracterizează voința de neîncetat, invincibilitatea, soliditatea unei persoane, atunci în imaginea lui Vereshchagin adjectivul „subțire” repetat de mai multe ori îi caracterizează fragilitatea, moartea, lipsa de apărare Rețineți că același fără apărare, cu un lung Ibid Ibid - cu gâtul subțire și mâinile subțiri, Ge și Repin au portretizat oameni condamnați la moarte în picturile „Golgotha”, „Nicholas din Mir-Lykiy salvează trei condamnați nevinovați de la execuție” Tolstoi l-a pictat pe bătrânul prinț Bolkonsky așa cum figurile din timpul Ecaterinei sunt reprezentate în portretele pitorești ale artiștilor din secolul al XVIII-lea Și aspectul Annei Karenina seamănă cu portretele feminine ale lui Repin, Kramskoy, Rubens și alți artiști Se știe ce mare importanță acordă pictorii mâinilor în portret Mâinile sunt poate una dintre cele mai dificile părți ale unui portret pentru un artist Când își înfățișează personajele, Tolstoi acordă și o mare importanță mâinilor lor În lucrările sale, mâinile ajută la dezvăluirea caracterului oamenilor, depozitul spiritual al eroilor: Napoleon are o „mână mică albă”, o „mână dolofană” a unei persoane care nu lucrează; Speransky are „mâini albe plinuțe” Anna Karenina are „cizelat, ca fildeșul vechi, umerii și pieptul plini și brațele rotunjite”, degetele „subțiri la capăt”, „energice și fragede” La fel ca artiștii pensulei, Tolstoi stabilește o legătură între aspectul unei persoane și caracterul său Romanul „Anpa Karenina” povestește despre o vizită la studioul artistului Mihailov de către Anna, Vronsky și artistul amator Golenishchev Deja după înfățișarea lor, Mihailov își face o idee despre ei: „ Mihailov s-a uitat din nou în jurul oaspeților și a notat în imaginația sa expresia de pe chipul lui Vronsky, în special pomeții lui a format rapid și subtil un concept al acestor trei fețe din semne imperceptibile” Fața lui Golenishchev era „fals semnificativă” și „slabă în expresie”: „Părul mare și fruntea foarte deschisă dădeau semnificație exterioară feței, în care exista o mică expresie copilărească neliniștită, concentrată peste podul îngust al nasului” ( ) , ) Tolstoi credea că o punte îngustă a nasului este unul dintre semnele unei minți limitate În jurnalul său din octombrie , el scria: „O mică distanță între ochi (mai ales cu marginile înălțate) este unul dintre micile semne fizionomice indubitabile, acesta este un semn de prostie” ( , ) Golenishchev chiar nu diferă nici în inteligență, nici în înțelegerea profundă a artei În jurnalul său din mai , Tolstoi scria: „Travaliul fizic și suferința au fost riduri transversale pe față, activitate mentală intensificată longitudinală; suferință morală fără scop – riduri mari cărnoase se adună pe frunte deasupra nasului O persoană care a dus o viață moderată are riduri în formă de stea Predominanța vieții trupești - riduri pe partea inferioară a feței, predominanța spirituală - pe partea superioară” ( , ) În lucrările lui Tolstoi, nu numai portretele oamenilor sunt „pitorești”, ci și imaginile animalelor Iată un exemplu de descriere a calului lui Vronsky: - * „ Frou-Frou era un cal de înălțime medie și deloc ireproșabil din punct de vedere al articolelor Era cu oase înguste; deși sternul îi ieșea puternic înainte, pieptul îi era îngust Sferturile posterioare erau ușor căzute, iar picioarele din față și în special cele din spate aveau un picior stânc considerabil Mușchii picioarelor posterioare și anterioare nu erau deosebit de mari; dar, pe de altă parte, în circumferință, calul era neobișnuit de lat, ceea ce era mai ales izbitor acum, cu rezistența și burta ei slabă Oasele picioarelor ei de sub genunchi nu păreau mai groase decât un deget, privite din față, dar erau neobișnuit de largi, văzute din lateral Este totul, cu excepția coastelor, de parcă ar fi fost stors din lateral și întins în adâncime Dar ea avea în cel mai înalt grad o calitate care te face să uiți de toate neajunsurile; această calitate era sânge, acel sânge care afectează, într-o expresie engleză Mușchii ascuțiți proeminenti de sub plasa venelor, întinși în subțiri, mobili și netezi, ca pielea satinată, păreau puternici ca osul Capul uscat, cu ochii săi bombați, strălucitori și veseli, s-a extins la sforăit în nări proeminente, cu o membrană plină de sânge în interior În toată silueta ei, și mai ales în capul ei, era o expresie definită, energică și în același timp tandră Ea a fost unul dintre acele animale care, se pare, nu vorbește doar pentru că dispozitivul mecanic al gurii nu le permite” ( , - ) Scene ale muncii țărănești, imagini ale vieții rurale și urbane sunt scrise cu o claritate pitorească în operele lui Tolstoi Atât de aproape de lucrările de gen ale Rătăcitorilor este imaginea fânului pe moșia lui Levin din romanul Anna Karenina: „S-au deplasat încet de-a lungul fundului neuniform al pajiștii, unde era un vechi baraj Era bătrânul Yermil într-un cămașă albă foarte lungă, aplecată, fluturând o coasă; era un tânăr Vaska, care se afla în cocherii lui Levin, luând fiecare rând cu o înflorire Mai era și Tit, unchiul lui Levin la cosit, un țăran mic și slab Fără să se aplece, mergea în față, parcă se juca cu coasa, tăindu-și rândul larg ”( , ) La fel, pline de demnitate interioară, puternice din punct de vedere fizic, în ciuda muncii grele, lucrând ușor și frumos, cositorii au fost înfățișați de artistul itinerant G G Myasoedov în pictura „Mowers” („Strada”) „Bătrânul, ținându-se drept, mergea în față, mișcându-și lin și larg picioarele răsucite, și cu o mișcare exactă și uniformă, care, se pare, nu-i costa mai multă muncă decât fluturând brațele în timp ce mergea, parcă se juca, punea de pe același rând înalt Cu siguranță nu era el, dar însăși o coasă ascuțită a trântit prin iarba luxuriantă În spatele lui Levin se afla un tânăr Mishka Fața lui drăguță, tânără, legată în jurul părului cu un mănunchi de iarbă proaspătă, totul a funcționat din efort; dar de îndată ce s-au uitat la el, a zâmbit ” ( , ) Coincidența internă a imaginii picturale și verbale în acest caz este neîndoielnică Tolstoi este unul dintre marii maeștri ai peisajului natura în ea — — operele este aproape de o persoană, prin imaginea ei starea sa mentală este dezvăluită Peisajele lui Tolstoi aduc în minte picturile celor mai buni artiști ruși: I I Shișkin, F V Vasiliev, I I Levitan, I S Ostroukhov, I E Repin, V D Polenov, M V Nesterov ș a Peisajele lor sunt pline de sentimente emoționale Au multe versuri Într-una dintre scrisorile sale către L Tolstoi din iunie , P M Tretyakov a scris: „Poate fi mai mult conținut într-un peisaj diferit decât într-o imagine complexă a intriga ” Iată un fragment care descrie starea naturii de primăvară a lui Tolstoi: nu era mult deasupra râului într-o mică pădure de aspen Ajuns în pădure, Levin coborî și îl conduse pe Oblonsky la colțul unei poieni mușchi și mlaștinos, deja senin de zăpadă Soarele apunea în spatele unei păduri mari; iar în lumina zorilor mesteacănii, împrăștiați peste aspen, erau atrași distinct de ramurile lor atârnate, cu muguri umflați, gata să spargă Din pădurea deasă, unde încă mai era zăpadă, apa curgea abia audibil în pâraie înguste întortocheate Păsările mici ciripeau și zburau din când în când din copac în copac ” ( , - ) Există multe culori și nuanțe în peisajele lui Tolstoi Așa este, de exemplu, imaginea unei nopți de iarnă cu lună în Otradnoye: „Un diamant strălucitor cu o reflexie albăstruie, o câmpie înzăpezită, toate acoperite cu strălucire lunară, nemișcate, deschise din toate părțile Umbrele copacilor goi, adesea s-a întins peste drum și a ascuns lumina strălucitoare a lunii”, „o pădure magică cu umbre negre irizate și sclipici de diamante și cu un fel de enfiladă de trepte de marmură și un fel de acoperișuri de argint ale clădirilor magice” ( , ) , ) Reminiscențe din comunicarea lui Tolstoi cu pictorii, din participarea directă la viața artistică a timpului său sunt conținute în lucrările sale Probabil sub influența lucrărilor lui Kramskoy, Ge, Repin și alți artiști, scena conversației lui Golenishchev cu Anna și Vronsky despre pictura lui Mihailov a fost scrisă în Anna Karenina: „Ce reprezintă imaginea? întrebă Anna Hristos înaintea lui Pilat Hristos este prezentat ca un evreu cu tot realismul noii școli” ( , ) În plus, Golenishchev spune că artiștii contemporani înfățișează în imaginea lui Hristos nu un zeu, ci un revoluționar sau un înțelept Câteva pagini mai târziu, Golenishchev repetă acest gând, dar deja înainte de Mihailov: „El este un om-zeu, nu un zeu-om” ( , ) Lit moştenire M ; L , , vol - , p — — Scriitori și artiști din a doua jumătate a secolului al XIX-lea a luptat pentru arta care pătrunde adânc în esența proceselor vieții Mai mult, au căutat să îmbine autenticitatea imaginilor artistice cu o reflectare veridică a celor mai importante aspecte ale realității și evaluarea estetică obiectiv corectă a acesteia Remarcabilul critic rus V V Stasov a reproșat picturii contemporane faptul că era încă dominată de lucrări pe teme mitologice și alegorice, despre „lucruri istorice sau de viață nemaiauzite” V V Stasov i-a îndemnat pe artiști să urmeze exemplul scriitorilor: „Pictura este la o mie de mile în spatele literaturii și al poeziei”, a scris el, „de sute de ani au existat astfel de creații în care adevărul conținutului este combinat cu un mare talent pentru execuție” Criticii estetici le-au reproșat Rătăcitorilor că înfățișează doar „poporul”, creând lucrări „pe cont propriu” – apropiate lor – subiecte naționale (ziarul „Nedelya”, , nr ) În lupta împotriva artei antirealiste, Stașov s-a bazat pe realizările literaturii ruse și, mai ales, pe practica artistică a lui Tolstoi Stasov a scris: „Dar de ce toate romanele, nuvelele, comediile, dramele sunt scrise la noi pe intrigile noastre și nu pe cele străine? Se vede că există un motiv pentru asta, dar pictorii noștri ar trebui să facă opusul ” Vorbind împotriva unor astfel de critici, el a remarcat: „Nu este surprinzător să întâlnești printre ei chiar și oameni atât de buni care sunt dezgustați, intolerabile pentru limbajul lui Lev Tolstoi și a școlii sale, și ei o numesc pseudo-folk, „limba pleavă” Artiști și critici de seamă din acea vreme l-au înscris pe Tolstoi în tabăra lor, învățat de la el Ce fel de artă a considerat Tolstoi adevărată, ce pretenții i-a făcut? El a răspuns la aceste întrebări în operele sale de artă, într-o serie de articole, în tratatul „Ce este arta?” Repin a considerat această lucrare „puternică” și a scris că „afirmația generală, principală a întrebării este atât de profundă, de irefutabilă " treizeci Tolstoi credea că este foarte dificil să formulezi conceptul de artă Într-o scrisoare către filosoful profesor N Ya Grot, el a scris: „Dacă ai o definiție a artei care ar defini-o ca o relație cu cel care o produce și cu cel care o percepe, atunci poți să-mi spui? Ei ar obliga foarte mult” ( , ) Potrivit lui Tolstoi, de-a lungul istoriei culturii, fiecare scriitor a căutat să dea propria definiție a artei, dar toți au exprimat doar puncte de vedere sau puncte de vedere personale Tolstoi definește arta ca una dintre formele de opinie publică, ca parte integrantă a culturii spirituale a oamenilor Stasov V V Selectat cit , vol , p m Ibid , p I E Repin și L N Tolstoi T I Corespondența, p — — Potrivit lui Tolstoi, arta este vestitorul ideilor, un mijloc puternic de educație morală Marele scriitor părea să aibă ceva în comun cu artiștii din această definiție Astfel, Kramskoy scria în : „Nu există artă fără idee, dar în același timp”, a adăugat el, „și, în plus, fără pictură vie și izbitoare, nu există tablouri, dar există intenții bune și nimic mai mult ” Tolstoi a remarcat rolul „semn-comunicativ” al artei: „Arta”, scria el, „este o activitate umană, constând în faptul că o persoană transmite în mod conștient altora sentimentele pe care le trăiește prin semne exterioare cunoscute, în timp ce cealaltă oamenii se infectează cu aceste sentimente și le experimentează” ( ) Mai târziu, Tolstoi a subliniat că arta operează nu numai cu cuvinte, ci și cu imagini ( , ) Potrivit lui Tolstoi, arta, ca și știința, acumulează și transmite cunoștințe de la o generație la alta ( , ) Arta unește omenirea Arta „este necesară vieții și mișcării spre binele unui individ și al umanității, mijloc de comunicare între oameni, unindu-i în aceleași sentimente” ( , ) Tolstoi a văzut principala forță atractivă a artei în faptul că ajută o persoană să scape de singurătate, să fuzioneze cu ceilalți ( , ) „Scopul artei în timpul nostru”, scria Tolstoi, „este acela de a transfera din domeniul rațiunii în cel al sentimentului (adevărul că binele oamenilor este în unitatea lor unii cu alții și să stabilească în locul violența care domnește acum acea împărăție a lui Dumnezeu, adică e iubirea, care ni se pare tuturor a fi scopul cel mai înalt al vieții umane” ( , ) Suntem interesați în mod special de modul în care Tolstoi a definit esența artei plastice, ce cerințe le-a făcut În jurnalul său din noiembrie , Tolstoi scria: „Pictura afectează capacitatea de a imagina natura, iar zona ei este spațiul ” ( , ) Muzica actioneaza asupra facultatii de a imagina sentimente, iar domeniul ei este armonia si timpul; poezia le îmbină pe amândouă: contribuie la imaginația sentimentelor noastre pentru natură În versiunile din a doua ediție a povestirii „Copilăria” ( ), Tolstoi scria: „Esența sentimentului estetic trezit în noi de pictură – în sens larg – este rememorarea în imagini” ( , ) Tolstoi credea că un artist adevărat creează dintr-o nevoie interioară și, prin urmare, creează cu adevărat Ceea ce transmite el trebuie să fie nou și important ( , ) „Trebuie să facem și să exprimăm ceea ce”, i-a scris Tolstoi artistului N N Ge, „ce s-a maturizat în suflet pentru a simți că spui ceva nou, important și necesar pentru oameni” ( ) Tolstoi i-a plăcut pictura lui Repin „Ivan cel Groaznic și fiul său Ivan” pentru că artistul „a vrut să spună lucruri semnificative și a spus destul de clar ” ( , ) Crearea unei opere de artă Kramskoy I N Scrisori M , , v , p - Artistul trebuie să creadă în „semnificația exprimării gândurilor sale” ( , ) Pentru a face acest lucru, el trebuie să fie la nivelul viziunii avansate asupra lumii ( , ) O adevărată operă de artă, credea Tolstoi, ar trebui să fie capabilă să transmită „bucuria și veselia vieții” ( , ), ar trebui să conțină o oarecare subestimare Este necesar ca artistul să ofere privitorului posibilitatea de a trage propriile concluzii: „Cuvântul Evangheliei nu judecă profund adevărat în artă: spune, înfățișează, dar nu judeca” ( , ) Pentru ca opera să ajungă la inima privitorului, artistul trebuie să fie capabil să se concentreze asupra principalului lucru: „Nu vă angajați în multe fleacuri”, credeți în adevărul a ceea ce descrie, stăpâniți tehnica măiestriei și nu gândește-te la regulile sale, „cât de puțin se gândește o persoană la regulile mecanicii, când merge” ( , ) Cel mai scăzut grad de îndemânare este definit de Tolstoi drept „tehnică” Tot timpul, eforturile depuse de artist sunt dezvăluite În acest caz, este imposibil să uiți de artist, interferează cu percepția operei În acest caz, opinia lui Tolstoi coincide cu poziția lui Lessing, care a scris în drama Emilia Galotti că cea mai bună laudă pentru un artist este atunci când cineva uită de autorul său în fața unei imagini Este important ca un artist să aibă răbdare: nimic nu dăunează atât de mult artei decât graba O operă de artă bună dă impresia că a fost creată fără prea mult efort „Un artist”, și-a amintit Tolstoi, „a fost lăudat pentru faptul că tabloul său este în general ușor de înțeles și simplu: „Va fi simplu când o refaceți de o sută de ori”, a răspuns el ” Un artist adevărat trebuie să aibă talent, adică să vadă lucrurile în esența lor Un artist adevărat vede obiectele nu așa cum și-ar dori el, „ci așa cum sunt” ( , ) Într-o versiune a epilogului romanului „Război și pace”, se dă o conversație între o doamnă și un artist: „De ce, spune doamna bătrână și slabă, mi-ai făcut nepoata atât de frumoasă, dar nu vrei eu, pentru că ai talent Tocmai pentru că sunt artist, nu pot să vă fac altceva decât o caricatură, și nu ca să vă jignesc, doamnă, ci pentru că sunt artist „De ce, ești un artist, poți decora ” Tolstoi o rezumă: „Mulți spun așa, de parcă arta ar fi foită de aur, cu care poți auri orice vrei Arta are propriile ei legi” ( ) În arta plastică, scrie Tolstoi, ei numesc un artist talentat capabil să „distingă, să memoreze și să transmită linii, forme, culori” ( , ) În altă parte, el scrie că numai acest lucru nu este suficient Talentul autentic trebuie să îndeplinească trei condiții: ) o atitudine corectă, adică morală față de subiect, ) claritatea prezentării sau frumusețea formei, Vezi: Lomunov KN Estetica lui Leo Tolstoi M , , p Ibid , p — — acel unul și același lucru și ) sinceritate, adică „nu un sentiment prefăcut de dragoste sau de ură pentru ceea ce descrie artistul ” ( , ) O lucrare de pictură poate fi numită artă atunci când o persoană, stând în fața unui tablou, nu își poate imagina nimic altceva decât ceea ce vede, când linia dintre privitor și artist pare a fi distrusă Artistul trebuie să-și îmbunătățească abilitățile astfel încât forma și conținutul lucrărilor sale să fie un întreg ( , ) Forma este de natură subordonată, dar nu poate fi ignorată: „ frumusețea în artă ar trebui să fie pentru a forța atenția asupra ei înșiși, pentru a atrage și a forța să se adâncească în sensul operei ” „Cred ”, a reflectat Tolstoi, „că fiecare mare artist trebuie să-și creeze propriile forme Dacă conținutul operelor de artă poate fi infinit variat, atunci și forma poate fi infinit variată ” Un adevărat artist „nu va precupeți niciun efort pentru a-și îmbrăca conținutul iubit în cele mai bune forme” ( , ) Artistul trebuie să folosească natura și să aibă încredere doar în sine, în ochiul său Sculptorul Aronson a sculptat capul lui Tolstoi Lev Nikolaevici a constatat că nu a avut un succes deosebit („inteligenta este exagerată”); când a aflat că a fost făcută dintr-o fotografie, a observat că „un artist adevărat nu și-ar permite să sculpteze dintr-o fotografie ” Urmându-l pe Gogol (vezi povestea „Portret”) și alți scriitori, Tolstoi a susținut că niciun fleac nu trebuie neglijat în artă: „ uneori, un buton pe jumătate rupt poate lumina o anumită latură a vieții unei anumite persoane Și butonul cu siguranță trebuie să fie portretizat Dar este necesar ca toate eforturile, și un buton rupt pe jumătate, să fie îndreptate exclusiv către esența interioară a problemei și să nu distragă atenția de la principal și important către detalii și fleacuri, așa cum se face tot timpul este”, a amintit remarcile lui Tolstoi A F Lazurski Tolstoi ia scris unuia dintre corespondenții săi: „Este ciudat să spui asta, dar arta necesită mult mai multă precizie decât un păianjen” ( , ) Acest lucru se aplică tuturor artelor, inclusiv, desigur, literaturii Tolstoi a învățat să înceapă munca de la lucrul principal, și nu de la detalii Cu mare amărăciune Tolstoi a criticat arta occidentală contemporană pentru incomprehensibilitatea ei pentru masele muncitoare În articolul „Ce este arta?” citează o scrisoare despre vizită Lit moștenire, vol - , p Goldenweiser A B Lângă Tolstoi M , , vol I, p s® Lomu dar în KN Leo Tolstoi despre artă și literatură M- vol p Ibid v p Ibid v p — — expoziţii la Paris în : „Astăzi am fost la expoziţii: simbolişti, impresionişti şi neoimpresionişti S-a uitat conștiincios și cu sârguință la poze, dar din nou aceeași nedumerire și până la urmă indignare Prima expoziție a lui Camille Pissarro este cea mai de înțeles, deși nu există desen, niciun conținut și cea mai incredibilă colorare Desenul este atât de nedefinit încât uneori nu poți înțelege unde este întoarsă mâna sau capul Mai multe tablouri cu figuri, dar fără un complot Culorile sunt dominate de vopsea albastru strălucitor și verde strălucitor Și fiecare poză are propriul său ton principal, cu care întreaga imagine este, parcă, stropită Unul - nu a deslușit numele - ceva asemănător cu Redon - a scris o față albastră în profil Pe toată fața există doar acest ton albastru cu alb Acuarela lui Pizarro este realizată cu puncte În prim plan este o vaca, toate scrise cu puncte multicolore De acolo m-am dus să-i văd pe simboliști A căutat îndelung, fără să întrebe pe nimeni și fără să încerce să ghicească singur care era treaba - dar asta depășește considerația umană Unul dintre primele lucruri care mi-a atras atenția a fost un hautrelief de lemn, executat în mod hidos, înfățișând o femeie (goală) care stoarce cu ambele mâini șuvoare de sânge din două mameloane Sângele curge în jos și se transformă în flori violete Părul este mai întâi coborât în jos, apoi ridicat în sus, unde se transformă în copaci Statuia este vopsită în galben solid, părul maro Apoi o poză: o mare galbenă, fie o navă, fie o inimă plutește în ea, la orizont un profil cu aureolă și păr galben care intră în mare și se pierde în ea Culorile din unele dintre picturi sunt atât de groase încât se dovedește a fi fie un tablou, fie o sculptură Al treilea este și mai puțin clar: un profil masculin, deasupra lui există o flacără și dungi negre - lipitori, după cum mi s-a spus mai târziu În cele din urmă l-am întrebat pe domnul care era acolo ce înseamnă asta și mi-a explicat că statuia este un simbol, că înfățișează „La terre”, inima plutitoare în marea galbenă este „Iluzie”, iar domnul cu lipitori este „Le mal” Există și câteva tablouri impresioniste: profile primitive cu un fel de floare în mână Monocromatice, nepictate și fie complet nedefinite, fie conturate într-un contur larg negru Era în ' ; acum această direcție a devenit și mai hotărâtă: Böcklin, Stuck, Klinger, Sascha Schneider și alții ( , SW- ) Repin a condamnat aspru această expoziție într-o scrisoare către T L Tolstoi Tolstoi credea că arta pentru oameni ar trebui să conțină „o descriere a suferinței și bucuriei în lupta cu dificultățile muncii, o descriere a sentimentului de suferință și a plăcerii în evaluarea lucrărilor muncii cuiva, o descriere și sentimente de suferință și plăcere în potolirea setei, a foametei, a somnului, descrierea sentimentelor cauzate de pericole și a scăpa de ele, sentimente de suferință și plăcere din necazurile și bucuriile familiei, din comunicarea cu animalele, din despărțirea de patrie și întoarcerea la ea opp- - expresia sentimentelor de suferință și plăcere din privarea de bogăție și dobândirea ei etc , așa cum vedem în toată poezia populară, de la istoria lui Iosif cel Frumos și Homer până la acele rare opere de artă ale noului timp care întâlnesc cerințe ”( , ) Arta ar trebui să fie capabilă să înfățișeze prin imagini „la ce ar trebui să se străduiască toți oamenii” ( , ) Potrivit lui Tolstoi, arta viitorului ar trebui creată nu de oameni din clasele de master, ci de aleși talentați din întregul popor Va fi conceput pentru masele largi de oameni, de înțeles și apropiat de ele Romain Rolland în prefața sa la Scrisoarea lui Tolstoi a scris: „Am iubit profund — nu am încetat niciodată să-l iubesc pe Tolstoi Regret că Tolstoi a greșit adesea în evaluarea cutare sau cutare persoană Regret că a judecat arta franceză după o grămadă de decadenți amuzanți (cu rare excepții) - totuși, aceasta este o greșeală când știi cât de revoltat a fost de poeziile lor pretențioase și de reviste nesănătoase, dar consider că viziunea lui generală despre artă este absolut corectă Viziunea generală a scriitorului a fost adevărată și asupra naturii relației dintre literatură și pictură, care până astăzi păstrează valoare teoretică și practică Rolland R Adunat op M , , v , p - V G Bazanov LA SIMBOLUL CALULUI ROSU unu Din „Călărețul de bronz” al lui Pușkin în poezia rusă, calul a devenit un simbol al Rusiei și al aspirației sale de neoprit către viitor: Unde galopezi, mândru cal, Și unde vei coborî copitele? L K Dolgopolov în cartea „La începutul secolului” ( ) citează multe variante ale călărețului simbolic și calului simbolic în proză și poezie de la începutul secolului al XX-lea Este vorba despre romanul „Petersburg” de Andrei Bely și povestea de V Ropshin „Calul palid”; în poezie - „Calul palid” de Bryusov, „Cupa viscolului” de Bely, poeziile lui Blok În „The Blizzard Cup” de Andrey Bely: Un cal de aer crescut deasupra acoperișului Zburând spre cer, și-a întins coada și a nechezat la cineva, clătinând din cap Pe el stătea un călăreț de viscol, veșnic alb și ciudat Pentru o clipă copia lui fulgeră; a dispărut în vârtejul înzăpezit Dar a existat și o tradiție folclorică care datează din vremuri păgâne îndepărtate Fără această tradiție îndelungată, este imposibil de înțeles problemele și simbolismul calului eroic în poezia și pictura secolelor XIX-XX Nu este o coincidență faptul că motivul central al „Cântecului Olegului profetic” al lui Pușkin este asociat cu legenda antică a calului profetic Viața și moartea unui războinic depind de cal Într-o scrisoare către A A Bestuzhev, Pușkin a scris: „Dragostea tovarășă a bătrânului prinț pentru calul său și grija pentru soarta lui este o trăsătură a atingerii inocenței ” Revenind la credințele religioase și epopeea popoarelor vorbitoare de turcă, etnograful L P Potapov Pușkin Poli col op L , , v XIII, p — — relatează despre cultul calului: „Un cal cu unul sau altul anume costum a devenit un atribut al zeităților printre nomazii religioși locali, ca un cal pentru un erou într-o epopee ” Rămășițele cultului calului se păstrează în riturile calendarului agrar rusesc, în jocurile rituale, în măști zoomorfe, prototipurile cărora la origini datează de la venerația antică a animalelor „Introducerea „calului”, „putină” în ritualurile rituale și magice”, subliniază G A Nosova în cartea „Păgânismul în ortodoxie”, a stat, fără îndoială, în legătură directă cu rolul cel mai important al acestui animal în activitatea de producție a țăranul rus fermierul din nordul și centrul Rusiei a fost o forță de producție indispensabilă și principală De aici venerarea calului ca animal cu o putere supranaturală de influență asupra fertilității câmpurilor,cu proprietăți protectoare sfinți,patroni ai cailor , sub formă de călăreți (Flor și Laurus, George și Yegoriy) erau larg răspândite, au fost păstrate atât în bisericile din sat, cât și în colibe țărănești În icoana Novgorod din ultimul sfert al secolului al XV-lea, Laurus este înfățișat pe un cal alb într-un chiton roșu și Criticul de artă N Dmitrieva remarcă despre caii picturi cu icoane: „Pictura antică se ocupa de culoare sunt foarte liber, ținând mai mult la grijă frumusețea, armonia, bogăția sa decât potrivirea culorii reale a subiectului În icoane, fresce, miniaturi orientale, nu este neobișnuit să găsiți cai roz și albaștri, copaci aurii, fețe roșii ” I Roerich în tabloul „Trei bucurii” înfățișează un țăran bătrân care este ajutat de sfinți: Ilya culege secară, Nikola pască vacile, Egory păzește caii V Kemenov scrie despre Roerich: „Op trece prin multe „ortodocși”, comploturi obligatorii ale creștinismului, budismului, islamului etc , dar manifestă un interes puternic pentru diverse apocrife, pilde și vieți ale sfinților (care, de altfel, sunt în lucrările sale sunt interpretate nu ca sfinți, ci ca oameni obișnuiți cărora le pasă de bunăstarea oamenilor și fac viața mai ușoară cu munca lor) De exemplu, Serghie de Radonezh - un călugăr bătrân în haine întunecate și jambiere, tăieturi și taie pini pentru o casă de bușteni în pădure iarna; Panteley, vindecătorul - un bătrân care colecționează ierburi medicinale Da, viziunea lui Roerich despre religie ca un fel de folclor nu este completă, unilaterală, dar această unilateralitate l-a ajutat să simtă în operele de artă religioasă din antichitate acele elemente în care, într-o cochilie religioasă fantastică Folclor și etnografie Legături ale folclorului cu idei și ritualuri străvechi L , , p Nosova G A Păgânismul în Ortodoxie M , , p Dmitrieva N Imagine și cuvânt M , , p — — a manifestat aspiraţiile etice şi estetice ale oamenilor”? Ceva similar se poate spune despre comploturile etnografice din poezia lui Yesenin și Klyuev În poezia „Zaozerye” de Klyueva, Flor și Lavr pasc animalele, ei îndeplinesc „munca” atât de necesară în economia țărănească Flora și Laurus lucrează - Pasc o turmă în păduri; De aceea porțile omului În cruci cu coarne de rășină Poeții țărani, care s-au arătat interesați de acele elemente ale artei populare religioase care reflectau aspirațiile etice și estetice ale poporului, au apelat de obicei la forma slavonă bisericească a cuvântului „cal”, indicând semnificația epică a acestui concept în sine Noi vezi utilizarea de zi cu zi a imaginii calului mitologic în poemul lui Yesenin „Seceta a secat semănăturile ”: Pe un cal - un nor negru într-o sanie - Un adăpost de flăcări bătea albastru și tremurând Și băieții din yelanka au strigat: „Ploaie, ploaie, câmpii secara noastră!” K Kedrov a comentat aceste versuri astfel: „Aici pentru prima dată apare o imagine comună în simbolismul popular - Calul Negru Nu este nimic sinistru în ea Este doar un nor negru, care trimite o furtună de bun venit Redutabilul profet Ilya pe un car de foc de aici seamănă mai mult cu un „tată - Ilya profetul” din icoana scrisorii de la Moscova, unde, spre deosebire de icoanele școlii din Novgorod, sfinții nu arată cu privirea severă a unui judecător , dar cu o privire visătoare, gânditoare, bună În această bunătate stă o mare putere ascunsă, ca într-un cer înainte de furtună, gata să se reverse pe pământul însetat cu ploaie binecuvântată Prin urmare, în arhitectura țărănească a casei, o asemenea atenție este acordată cultului capului de cal de pe creasta colibei În Cheile Mariei, Yesenin se oprește în detaliu asupra artei ornamentale populare, fără a uita să menționeze capul de cal de pe acoperișul unei cabane țărănești Autorul tratatului include Lit ziar, , nr , dec Potrivit lui M Morozova, dintre numele animalelor folosite de Yesenin, cele mai frecvente sunt „cal” (folosit de de ori), „cal” ( de ori), „iapă” (de ori); întrebuințări unice: „iapă”, „cal”, „câmp”, „castrare” Astfel, în discursul poetic al lui Yesenin, cuvântul „cal” este folosit mai ales des Din alte nume de animale: „vacă” ( de ori), „câine” ( ori), etc (vezi: Morozova M Animalismul în poezia lui Yesenin - În carte: Sergey Yesenin Probleme de creativitate M , , p ) Kedrov K A Imagini ale artei antice rusești în poezia lui S A Yesenin - În carte: Yesenin și prezentul M , , p Vezi mai detaliat: Bazanov V G Chei vechi rusești la „Cheile Mariei” de S Yesenin - În cartea: Mit - folclor - literatură L , , p - — — un simplu cal de lemn face parte din sistemul general de imagini filozofice și artistice create de imaginația oamenilor Acest semn-simbol ornamental este echivalat cu cuceririle filozofice ale gândirii umane, cu cele mai îndrăznețe vise populare Țăranul și-a împodobit coliba pentru a-și exprima aspirația veșnică către spațiul cosmic, gândurile sale „filosofice” și în același timp gândurile sale pământești, atitudinea față de realitatea înconjurătoare, lumea interioară a vetrei „Toți patinele noastre de pe acoperișuri, cocoșii de pe obloane, porumbeii de pe prințul verandă, florile de pe pat și lenjeria intimă, împreună cu prosoapele”, argumentează Yesenin, „nu au natura simplă a modelului, aceasta este o mare epopee a deznodământului lumii și a destinației omului Calul, atât în mitologia greacă, egipteană, romană și rusă, este un semn de aspirație, dar doar un țăran rus s-a gândit să-l pună pe acoperiș, asemănând coliba lui sub el cu un car Aceasta este o trăsătură pură a Scitiei cu misterul nomadismului etern „Mă duc la tine, la sânurile și pășunile tale”, spune țăranul nostru, aruncându-și capul de cal înapoi spre cer O asemenea atitudine față de veșnicie cât față de vatra părintească se vede și în simbolul cocoșului nostru de pe obloane ” „Keys of Mary” a fost creat nu fără influența lui Klyuev, un excelent cunoscător al artei populare verbale și vizuale În eseul „Sânge de piatră prețioasă” ( ), Klyuev explică semnificația filosofică a crestei de pe acoperiș: „Cultura secretă a poporului, pe care așa-zisa noastră societate educată nu o bănuiește la apogeul învățării sale, nu încetează să radiaze până la această oră „Paradisul colibei” este cel mai mare secret al viziunii ezoterice țărănești: soba este inima colibei, coama de pe acoperiș este semnul unei căi pașnice ” În „Cheile Mariei”, Yesenin citează poeziile lui Klyuev, însoțindu-le cu următorul comentariu: „Podoaba a fost preluată de multă vreme Sensul și căile sale au fost explicate în lucrările lui Stasov și Buslaev și multe altele, dar nimeni nu l-a abordat în mod corect, nimeni nu și-a dat seama că pe coama acoperișului Există un semn tăcut că drumul nostru este departe (N Klyuev)” (p ) În cele din urmă, sculptura în casă țărănească a lui Yesenin nu este ridicată la idei magice și credințe păgâne, nu la culte religioase creștine, este important pentru el să înțeleagă legătura interioară dintre ornamentul de daltă și lumea epică Poetul are în vedere, în special, epopee despre Mikul Selyaninovici, bogatyr-plugarul, „eternii nomazi”, zeul său Colecția Yesenin S op M , , v , p În text sunt date referiri suplimentare la paginile volumului al V-lea al acestei ediții Note ale teatrului public mobil, , nr , iunie-iulie, p patru - cal tirian Patinele de pe acoperișuri, realizate de mâini țărănești harnice, „sunt, parcă, apoteoza atât a zilei de muncă, cât și a sensului vieții țăranului în general” „Astfel, după ce am analizat toată viața de zi cu zi aparent neatrăgătoare, întâlnim”, conchide Yesenin, „o epopee ornamentală foarte complexă și foarte profundă, cu o împletire minunată de spirit și semne Și „de aici”, ca să folosim limbajul lui Pușkin, vedem „fluxuri de naștere ”” (p ), „Misterul nomadismului etern”, o epopee minunată despre o patină ornamentală așezată de un țăran pe acoperișul casei sale, deja în secolul al XIX-lea l-a cunoscut pe antagonistul ei „Epoca fierului” a adus cu ea „fontă” Unii poeți l-au întâmpinat pe „oaspetele de fier”, alții l-au privit cu frică, anticipând ceva neplăcut Fiodor Glinka în poezia „Două drumuri” a întrebat: „Ce a făcut acest om?” A mers cu toții pe fier, Și eu sunt amenințat cu epoca fierului! Neliniștea pentru soarta satului patriarhal, pentru natura autohtonă, pentru obiceiurile și drepturile populare, create de-a lungul secolelor, a crescut de la o zi la alta, luând uneori caracter de presimțiri eshatologice Andrey Bely în articolul său „Orașul” a avertizat despre „tentaculele teribile”: „Lăbuțele de cale ferată, ca labele nesfârșite ale unui păianjen, spațiul înlăturat Acolo se legănau câmpuri aurii Și acum laba unui păianjen cu nenumărate stații alăturate a căzut asupra lor Impresionați de atitudinea barbară față de natură în societatea burgheză, poeții țărani (Klyuev, Klychkov, Yesenin, Oreshin) s-au temut în special că „oaspetele de fier” va pătrunde în cele mai îndepărtate colțuri ale Rusiei și va distruge mediul natural în care țăranul obișnuia să trăiască Poeziile programului care prevăd ciocnirea inevitabilă a două forțe ostile îi aparțin lui Nikolai Klyuev Ile simte putere lemnoasă, Prevăzând soarta dinainte Că în curând filonul de fier le va coase halatul de conifere? Ei numesc acest filon Chugunka - Cu ea faimos și moarte în întuneric Podlysh cu o gaură de arin Ei pândesc în golul lor natal ("Nori pufosi, calzi ") Într-o altă poezie a aceluiași Klyuev: Cireșul de pasăre și-a răsucit mâinile, O hermină încurcă o urmă de nurcă Bely L Arabesques M , , p — — Fiul plictiselii de fier și piatră Calcă în picioare paradisul scoarței de mesteacăn („Ei au numit tăcerea surditate ”) În poeziile despre „fonta care trage focul”, poeții țărani, înclinați să idealizeze „paradisul scoarței de mesteacăn”, reflectau sentimentele și stările reale ale țăranului patriarhal, ideile sale naive despre „oaspetele de fier” L N Tolstoi explică perfect zvonurile țărănești: „Există o locomotivă cu abur Întrebarea este, de ce se mișcă? Omul spune: diavolul îl mișcă Un altul spune că locomotiva se mișcă pentru că în ea se mișcă roțile Al treilea susține că motivul mișcării constă în fumul purtat de vânt Folclorul artistic nu a acordat atenție „fierului de fier”, doar zvonurile zburătoare țărănești nu au ocolit „fierul de fier”, înfățișându-l în formă de șarpe sau diavol Un alt lucru este un cal adevărat, un prieten fidel și un asistent de încredere, imortalizat în povești populare și cântece epice Pictura lui Vasnețov „Trei eroi” - Ilya Muromets, Dobrynya Nikitich și Alyosha Popovich - transmite perfect imaginea inseparabilă a eroului epic și a tezaurizării sale Un astfel de cal personifică ceva sublim, eroic și sacru Dar chiar și cei mai simpli cai țărănești, înhămați la lemne de foc, în folclor și în poezia rusă li se acordă cea mai înaltă recunoaștere poetică Poezia „căruțelor” și poezia troicilor rusești este o temă specială Suntem interesați de simbolicul Cal Roșu Din punct de vedere genetic, această imagine în poezie și pictură se întoarce la mituri antice și epos popular În , la expoziția World of Art, pictura lui Petrov-Vodkin Scăldat un cal roșu a atras atenția tuturor Pe pânză, un cal roșu, repezindu-se înainte, s-a remarcat mai ales în relief În ea - energie, putere, rapiditate Adevărat, figura tânărului călăreț nu corespundea oarecum calului eroic, dar era ceva fabulos în el, similar cu Ivan Tsarevich Calul roșu, atât în pictură, cât și în poezie, a fost perceput ca un fel de antiteză față de caii albi decadenți „Calul palid”, inspirat din Apocalipsă, prevestind sfârșitul lumii, evenimente catastrofale, moarte, a exprimat în poezia simboliștilor viziunea tragică asupra lumii a inteligenței, care a trăit în anii de reacție de după revoluția din - stare de spirit extrem de depresivă, deznădejde, individualism tragic Dintre poeții simboliști, Blok a fost primul care a renunțat la părerile eshatologice și a arătat adevărata semnificație a mitului decadent al calului alb În poemul „Am ieșit în noapte - Tolstoi L N Complet col op M ; L , , v , p Literatură și pictură — — învață, înțelege ” Blok și-a clarificat înțelegerea simbolismului calului alb: II iată, mai se aude zgomotul copitelor, Iar calul alb se năpustește spre mine Și s-a limpezit cine tăce Și râde pe o șea goală Aceasta este, dacă nu o batjocură a mitului, atunci reducerea lui, demitologizarea Două concepte de comportament de viață s-au ciocnit, două vederi asupra realității înconjurătoare, asupra viitorului Rusiei În , Blok scria: „Dacă inteligența devine din ce în ce mai impregnată de „voința de a muri”, atunci oamenii din timpuri imemoriale poartă în sine „voința de a trăi” În acest caz, este de înțeles de ce până și un necredincios se grăbește la oameni, căutând în ei vitalitate ” Blok a comentat perfect „fereastra albă” decadentă ca expresie a filozofiei viciate, a necredinței, a pesimismului, a lipsei deplină de drumuri Dar este și mai important că Blok a arătat acele forțe morale sănătoase care sunt stocate în oameni Părerile eshatologice, în special doctrina înscăunării în „lumea” lui Antihrist, sunt, de asemenea, indicative ale crezurilor sectare, antifeudale în temeiul lor În mintea populară, chiar și miturile religioase au căpătat adesea caracterul de protest social, prezicând inevitabilitatea căderii sistemului autocratic-feudal Se poate spune că eshatologia folclorică era un fel de utopie socio-etică țărănească a epocii feudale „Sfârșitul lumii” urma să fie urmat de o perioadă de prosperitate generală Apropo, subliniem că calul alb în folclor nu avea sensul pe care această imagine mitologică l-a dobândit în poezia decadenților În cântecele vechi nordice ale Eddei, lupta dintre lumină și întuneric este prezentată sub forma unei lupte între un cal alb și unul negru Poeții țărani au apelat și ei la tradițiile apocaliptice, dar s-au întors în felul lor V I Kharchevnikov, de exemplu, sugerează că poemul lui Esenin „Norii de la guler” ( ) este inspirat din imaginile Apocalipsei („Apocalipsa lui Ioan Teologul”) Plecând de la povestea biblică canonică, Yesenin creează o imagine pitorească a „flacării aripii roșii” care se apropie de curățare Norii de la mânz Nechează ca o sută de iepe Flacăra aripilor roșii stropește peste mine (i, ) Metafora este clar de origine folclorică A Corinthian a subliniat: „Apare, unul câte unul, bubuitul tunător BlokA Sobr op În t M ; L , , v p Ibid , vol , p - Ghicitorile oamenilor, nechezatul iepelor cereşti, după alţii – „ciocăni, gurgoţi – aleargă o sută de cai ” Yesenin are cai cerești în „flacăra aripilor roșii” Aceștia nu mai sunt cai palizi apocaliptici, care vestesc sfârșitul lumii „Flacăra aripilor roșii” este o metaforă a unei furtuni de curățare, o reînnoire a lumii Astfel, simbolismul imaginilor poemului lui Yesenin, refractând poetic Apocalipsa și în același timp mijloacele figurative ale folclorului, exprimau într-o formă aparte sensul situației revoluționare pe care poetul a trăit-o Nu întâmplător, poemul său, după cum notează pe bună dreptate V I Harcevnikov, a inclus ulterior în colecția din „Porumbelul” sub rubrica „Semănatul de aur”, în colecția din , sub același nume și la aceeași rubrică, în colecția de în același an „Russeyyanin” sub rubrica „Premoniție”, apreciind poemul ca o reflectare a „premonițiilor” lor despre „Semănarea de aur”, adică revoluția; în cele din urmă, poezia este plasată într-o colecție cu titlul caracteristic „Despre Rusia și revoluție” „În starea sa, în stilul său oratoric și „intonația profetică” , poemul „Norii de la guler” precede direct lucrările revoluționar-romantice din - („Tatăl”, „Oktoikh”, „Inonia”, etc )” patru Marea Revoluție Socialistă din Octombrie a trezit interesul pentru epopeea populară eroică Când Ivan Rukavishnikov, într-una dintre poeziile sale, l-a înfățișat pe Ilya Muromets ca pe un bătrân singuratic și fragil („Umblă și rătăcește firav și rău Uite! Focul meu s-a stins ”), A V Lunacharsky în articolul „ Ilya Muromets este un revoluționar ”, Adresându-se lui Rukavishnikov, el a scris: „Nu, Ivan Sergheevici, se pare că focul lui Ilya Muromets nu s-a stins Acum a izbucnit într-un foc uriaș, a cărui strălucire a cuprins cerul Europei și Americii Ilya Muromets își îndreaptă umerii puternici Ilya Muromets preia din nou conducerea El nu o mai duce la cârciumi, să nu bea macii regali bisericii, ci o conduce pe calea largă a libertăţii ” Poeții țărani au întâmpinat cu entuziasm Revoluția din Octombrie, deși nu au reprezentat destul de clar scopurile ei ultime, caracterul ei național, ei au înțeles unilateral uniunea dintre mediul rural și oraș Dar ei au înțeles principalul lucru: lumea veche a fost distrusă, a început o nouă zori a vieții oamenilor Yesenin în „Cheile Mariei” spunea că „viața curge” Această formulă conține atât optimism social, cât și credință în forțele de trezire ale oamenilor "Viaţă Corinthian A Rusia populară M , , p Harcevnikov V I Stilul poetic al lui Serghei Esenin ( - ) Stavropol, , p Flacără, , nr , p opt — — * ale noastre, scrie Yesenin, aleargă ca un uragan vârtej, nu ne este frică de barierele lor, căci vârtejul ascuns în natură însăși s-a mișcat în fața ochilor noștri, iar poetul are dreptate, un poet popular cu adevărat minunat, Serghei Klychkov, care ne spune acea Cavaleria prevăzătoare se năpustește deja, Înecându-se în ceață până la piept Iar mesteacănii își iau rămas-bun, slăbiți, De parcă ar fi plecat într-o călătorie lungă A fost primul care a văzut că pământul se mișcă, vede că această cavalerie prevăzătoare o duce pe țărmuri noi, vede că mesteacănii care stau în căruța pământului își iau rămas-bun de la vechea noastră orbită, de aer vechi și bătrân nori ”(p ) În „Cheile Mariei” apariția „prevăzătorului cavalerie” este legată de vârtejul Aici Yesenin are din nou în minte parțial miturile antice, reflectând concepțiile poetice ale oamenilor asupra naturii A Afanasiev mărturisește: „Vânturi sălbatice, nori care se plimbă, nori amenințători, fulgere rapid - toate aceste fenomene variate au fost numite cai cerești în limbaj poetic ” coame strălucitoare În ghicitorile populare, vânturile și furtunile sunt comparate cu caii rapizi Calul de basm este personificarea unui vânt cu rafale, a unei furtuni, care suflă foc, cu un soare limpede sau o lună pe frunte, cu coama aurie V V Stasov atrage atenția asupra vedetei de pe tâmplele unui cal din folclorul pictural: „Acest detaliu este foarte frecvent și la caii brodați pe prosoape și cămăși rusești și îmi amintește de expresia basmelor noastre: „Soarele este în frunte, luna este în ceafă, împletituri (la tâmple) stelei Și acest lucru este cu atât mai relevant în cazul de față, cu cât calul înfățișat pe turta noastră dulce nu este un simplu cal ci un cal mitologic, ceea ce este cel mai bine dovedit de șirul de pene care mărginește fâșia de ornamente și ciucuri de pe pieptul ei Vedem pene asemănătoare pe piept la mulți cai mitologici și tauri în vârful coloanelor asiriene Ca și caii locali, calul nostru, după toate probabilitățile, personifică soarele În ce moduri au trecut marii ruși vechile personificări asiatice ale marelui corp ceresc, principalul obiect al cultului religios - nu am ocazia să analizez în detaliu aici De aici, din epopeea populară, din reprezentările folclorice, Calul Roșu ajunge la poezia lui Klyuev și Yesenin ca un vestitor al viitorului, personificarea mișcării rapide, impulsul revoluționar al maselor În poeții țărani, printr-un vârtej de uragan, va străluci cu siguranță Rusia țărănească cu câmpurile și pajiștile ei, cu periferie și colibe „Con- Afanasiev A Vederi poetice ale slavilor asupra naturii M , , vol I, p Stasov V V Sobr op SPb , , vol II, sec , coloana - — — pizza”, în ciuda amplorii cosmice, nu părăsește niciodată pământul, realitatea rurală Cu Revoluția din octombrie, poeții țărani au asociat realizarea unor vise populare de lungă durată, exprimate în povești și legende magice și eroice despre o viață fericită și prosperă, în utopii sociale folclorice despre un „paradis al grâului” În special, în legenda salvării miraculoase a lui Kitezh din ruina Batyev, cunoscută în diferite versiuni folclor (Kitezh a intrat în subteran sau sub apa lacului Svetloyar, stă în același loc, dar a devenit doar invizibil), oamenii și-au investit înțelegere sublimă a frumuseții și adevărului „La începutul secolului al XX-lea”, după cum scrie S Kalmykov despre aceasta în prefața colecției „Soarele etern”, a avut loc un pelerinaj în masă al intelectualității la Lacul Svetloyar Pentru mulți, aceasta a fost prima întâlnire cu oamenii, credințele și idealurile lor ” Cultul poetic al Calului Roșu creat de poeții țărani, care urmărea scopuri extrem de patriotice, ar trebui pus pe seama acelorași legende care se leagă ieri de prezentul si viitorul În acest sens, eseul lui Klyuev „Calul roșu”, apărut în în primul număr al revistei proletare „Viitorul”, este deosebit de indicativ Însuși faptul apariției acestui eseu pe paginile revistei, unde P Bessalko, A Mashirov-Samobytnik, M Alien, A Pomorsky, I Sadofiev, Ya Berdnikov, A Gastev, V Kirillov , a mărturisit posibilitatea unui dialog creativ între poeții proletari și țărani Klyuev povestește despre impresia de neuitat pe care i-a făcut-o bătrânul din orașul Onega Întâlnirea cu el a avut loc la Solovki, în Catedrala Schimbarea la Față, pe unul dintre pereții căreia se afla o pictură cu o răstignire: un țăran cu lacăt „anglic” pe gură era atârnat pe un copac, o doamnă și o general pe un cal cu o sabie și o suliță sunt înfățișați în apropiere În primul rând, remarcăm o imagine oarecum neobișnuită a crucificării Pe icoanele bisericii, răstignirea a avut oameni care veneau din ambele părți: Maria Maica Domnului și Maria din Cleopa Klyuev, după bătrânul din orașul Onega, vorbește despre o singură „doamnă” „Generalul pe armăsar”, după toate probabilitățile, este unul dintre războinici De asemenea, nu este clar de ce gura „omul cu coaste” răstignit (Hristos) a fost blocată cu un „lacăt de drum” Klyuev cunoștea foarte bine iconografia și judeca cu strictețe pictura bisericească, urmând preceptele lui Avvakum Avvakum s-a opus distrugerii acelor valori estetice și spirituale Soare etern Utopia socială rusă și science fiction (a doua jumătate a secolului al XIX-lea—începutul secolului al XX-lea) M , , p Legenda Kitezh a avut o viață literară lungă Ea a intrat în romanul lui Melnikov-Pechersky „În păduri”, A Maikov, M Voloshin, S Gorodetsky, N Klyuev i-au dedicat poeziile În cele din urmă, M Prishvin a călătorit în „orașul invizibil”, în pădurile îndepărtate Vetluzhsky, iar apoi în povestea „Lacul de lumină” a reprodus legenda Kitezh-grad, echivalând-o cu utopiile sociale și etice populare — — oase care au fost create în epoca Rusiei Antice de către oamenii înșiși, fără intervenția oligarhiei oficiale a bisericii În icoanele noii picturi Nikon, a văzut o secularizare vulgară a artei, „urâciune” aurita, profanarea idealurilor estetice și morale ale creștinismului timpuriu În conversația „Despre pictura icoanelor”, Avvakum i-a ridiculizat pe acei iconografi care îi asemănă pe sfinți cu propriile lor „corpuri bine hrănite” Bogomaztsy al lui Nikon, uitând de post, de muncă și de durerile omenești, înfățișează chipurile sfinților după chipul și asemănarea lor, aceeași „burtă groasă” și „vegheată la grăsime”: „ fața este umflată, gura este roșu, părul creț, brațele și mușchii sunt groși, degetele și coapsele sunt și ele umflate și groase la picioare, iar toată burta și omul gras este făcut ca un neamț " Klyuev critică icoanele de mai târziu, stângace, decorate cu „porumbei de frunze” și „curlicues Empire”, unde nu există grafică semantică și armonie de linii, „cântând preceptele lui Rublev” sunt distruse Vorbește cu admirație despre pictorii de icoane din Novgorod, maeștrii populari, bisericile rurale care au păstrat picturi murale frumoase, icoane ale scrisului vechi, celebra catedrală Kizhi și scrie indignat despre gustul artistic „găină” al poporului Bogomaz, care a transformat ei înșiși bisericile în cele „de fier”, conace, unde în loc de adevărați apostoli sunt Malyuta Skuratov și Arakcheev în sutană În articolul „Lampa mutată” ( ), Klyuev continuă conversația lui Avvakumov „Despre pictura icoanelor”: „Privire în catapeteasmă, în adâncurile înfrunzite ale altarului Doamne, ce păcat! Nu un nas de pui cu gust artistic Așa cum un pictor a mânjit odată buclele Imperiului cu pulbere de bronz, a adus o colonie, a atârnat un porumbel care semăna mai mult cu o cioară peste cei regali, cu asta se mulțumește turma lui Hristos Din tăierea capului lui Rublev a fost făcut un afiș , dar este incomod să vorbim despre nobilele prințese Au dobândit nu numai khani, ci chiar și armăsari ai khanului Și nu Philipp din mitropoliți sunt cei care conduc în aceștia, ci Malyuta Skuratov "Vai! Vai! Arborele bisericii zbura de jur împrejur, vârtejele negre au spulberat modelul ierboase, roșii, ramurile harului, frumuseții și tremurăturile serafice nemărturisite s-au ofilit A venit un înger de fier și a mutat sfeșnicul bisericii de la locul ei ” Viața protopopului Avvakum, scrisă de el însuși și celelalte scrieri ale sale M , , p Klyuev N Lampă deplasată - Steaua lui Vytegra, , nr , mai, p - F I Buslaev a scris odată despre lipsa de gust a artei bisericești din ultima sută de ani: „Arta noastră bisericească din ultimii ani a atins un grad extrem de prost gust în combinația stângace a formei plastice cu pictura, cu obiceiul larg răspândit de a acoperi icoanele cu atât -numita riza, in care prin metal o tabla sapata cu slab relief, pe alocuri, parca din gauri in gropi adanci, se privesc prin fetele, bratele si picioarele figurilor infatisate pe tabla În acest sens, antichitatea noastră s-a dovedit a fi cea mai bună - În eseul „Cal roșu” există un cu totul alt „afiș”, o interpretare diferită a pildei Evangheliei Fie vestibulul Catedralei Schimbarea la Față a fost pictat în secolul al XIX-lea pictorii populari, pe care istoricii de artă i-au numit de obicei primitivi sau un bătrân rătăcitor, care transmite conținutul unui tablou obișnuit, îl interpretează în felul său Îl recunoaște pe Hristos însuși răstignit și pe tot poporul rus, care a suferit sub jugul moșierului și al țarului „M-am recunoscut în Pasiune, Rusia, poporul rus m-a identificat într-unul bătut în cuie, cu șuvoaie sângeroase pe mâini Iar doamna obscenă este burghezia, educația noastră e împuțită Klyuev continuă să vorbească despre conversația sa cu bătrânul: „Bunicule, întreb, oamenii se vor ridica din nou, castelul nu-și va înțepa buzele Interzis, cuvântul crucii va afecta? „Se va ridica din nou”, spune el, „o boabă!” Deja Sigiliul este rupt, gărzile sunt înspăimântate, piatra se destramă Din capul calului de piatră, calul roșu se ridică pentru o luptă de moarte cu armăsarul negru Calul va așeza curva într-un loc risipitor, îl va doborî pe generalul de damasc și va ridica unghiile picioarelor cu sacrul Cuvântul Lumii va coborî din copac pentru a auzi toate capetele lui pământul După ce l-a ascultat pe bătrân, Klyuev exclamă cu o bucurie furtunoasă: „Hristos a Înviat! Hristos a înviat! Hristos a Înviat! Cerșetori, țărani flămânzi, cătușe vechi, vite cenușii, letale, labe cenușii ignorante, bunici cu multe lacrimi, multe gânditoare, bătrâni Onega, profeti - toate conifere, puterea țărănească Pudozh - se îngrămădesc la marele sărbătoare roșie a învierii! Acum Cuvântul Universal a coborât de pe cruce Universul a tremurat - Rusia răstignită, Rusia înfocată, Rusia semiprețioasă, Rusia - pieri capul, șoim, upevny, Valdai! Hei, tu, inima noastră este Calul Roșu, Ai potcoave - soarele cu o lună, Mane-suit - turbulent Onegushko, Skok - de la Sarin Nos până la Muntele Ararat În ureche Tur-tărâm cu India caldă, Ochi - fulgerări ale Mării Albe, - Tu zboară-sari, nu te învârti înapoi: În spatele crucii, sângele cuielor, Înainte - Țara lebedei Alegoria este de obicei a lui Klyuev, pregătită de fostele utopii folclorice Aici este „calul roșu”, și „sărbătoarea roșie”, și „paradisul grâului”, și distracția îndrăzneață Acesta este un fel de distracție special, o sărbătoare pentru întreaga Rusie țărănească („sărbătoarea învierii”) Așa a înviat muzhik Rus: „săraci, martiri flămânzi”, „bunici pline de jale”, „bătrâni Onega” - toată „forța de conifere, Pudozh muzhik” se adună la „sărbătoarea cea mare” sub „pomul Libertății” Nu o sărbătoare păgână, ci un adevărat festival popular Revoluția din octombrie a adus libertate țăranilor gust în înțelegerea formelor artistice, având un mare respect pentru pictura icoanelor, în folosirea doar a unei mantale metalice care acoperă câmpurile icoanei ”(Buslaev F I Soch St Petersburg, , vol I, pp - ) și pământul, „regatul de aur”, la care țăranii l-au visat toată viața Aceasta este o legendă despre pământul reînviat, în noul timp Însuși felul în care Klyuev vorbește în numele bătrânilor și femeilor, generația mai veche de țărani, este indicativ Poetul folosește cele mai arhaice forme de folclor, imagini epice de basm, motive ale cărților antice și legende folclorice despre Kitezh-grad și despre „Turcia bogată” De parcă bătrânii și femeile din Klyuev ar fi venit din secolul al XVII-lea pentru a se ospăta cu victoria Poetul țăran salută Revoluția din Octombrie, împreună cu țăranii Onega se bucură de distrugerea lumii vechi Simbolismul oarecum arhaic al „calului roșu” este pe deplin dezvăluit în poemul „Navigații” Se dovedește că „proletariatul rus frânează iepele stacojii” și „Lenin tunător” arată drumul către viitor Cum Groovy Lenin a liniştit durerea pământului în palmă, pentru ca caii orbitori ai pajiştilor fără iarnă să găsească - Acolo, ca poezii, flori de păun, Un ranuncul eruptiv, o gură înstelată, Noi - vânători de balene și poeți - Am fiert melodia cu o pânză Klyuev și-a „burlănit” cu adevărat poeziile, a actualizat semnificativ poetica, chiar a forțat vechile mituri să servească noul timp „Cai roșii”, „cai orbitori”, „iepe purpurie” au găsit în cele din urmă „pajiste fără iarnă”, s-au dovedit a fi necesare în economia poetică, au venit la curte În poeziile biblice ornamentale, Yesenin nu se poate descurca fără Kopul Roșu și „cavaleria vârtejului” Imaginea Calului Roșu este inclusă în conceptul său general ideologic și artistic Poetica lui Yesenin a fost mult mai mobilă, relaxată, deschisă romantismului revoluționar și elocvenței politice decât cea a lui Klyuev În articolul „Viața și arta”, Yesenin a susținut capacitatea de a traduce fenomenele și obiectele vieții în carnea cuvântului, astfel încât cuvântul în sine să reflecte „curgerea timpului”, „uraganul vârtej” Poetul continuă să folosească metaforele lunare, dar de această dată aduce calul ceresc de căpăstru la pământ, îl înhămează la „purii pământești”, la carul Istoriei, luptă după noi frontiere ale pământului eliberat • Coboară, arată-ne nouă, cal roșu! Înhamează-te pe pământurile puțurilor Avem lapte amar Sub acest acoperiș dărăpănat Suntem un curcubeu pentru tine - un arc, Cercul Arctic - pe un ham O, luați globul nostru pământesc pe o altă cale Aceasta a fost scrisă în V A Vdovin clarifică: „Poetul așteaptă din cer un cal roșu Asemenea unui cal țăran, el prinde pământul până la pământ și duce globul pe o altă cale Într-un simbol Imaginea personală a unui cal roșu apare în poem ca o revoluție care ar trebui să scoată țara din ruină Trebuie spus că simbolismul biblic și metaforismul cosmic, oricât de mult au fost reduse cu ajutorul decorului casnic, au interferat adesea cu crearea unui sistem figurativ de către poeți care corespundea realității revoluționare în curs de dezvoltare Yesenin însuși a înțeles asta El intră într-o ceartă cu Andrei Bely și Nikolai Klyuev, care au folosit în exces comparațiile mitologice și frazeologia „sacra” Controversa are loc pe genul tradițional „platform”, unde odată s-au întâlnit călăreți poetici A fost nevoie de ceva timp pentru a te regăsi la răscrucea drumurilor abrupte ale istoriei, pentru a înțelege situația dificilă, pentru a-și găsi propriul drum, pentru a răspunde la întrebarea pusă cândva de Pușkin în Călărețul de bronz: „ Și unde vei coboara copitele?" Andrei Bely „are un cal de aer crescut peste acoperiș”, pe el este un mistic „călăreț viscol”; Klyuevsky Cal roșu - fabulos de popular, el are potcoave - soarele cu o lună Yesenin refuză atât „calul de aer” al lui Belovsky, cât și calul lui Klyuevsky, turtă dulce, pictura cu icoane „Toboșul ceresc” conține o declarație a unei noi poetici îndreptate împotriva alegoriilor lui Klyuev, prea casnice, condimentate cu frazeologia bisericească („Icon saliva”) Aruncăm bombe în suflete, Semănăm un fluier de viscol Ce facem icoana saliva În porțile noastre din cer? Ne este frică de comandanții turmei albe de gorile? Cavaleria învârtitoare se grăbește spre noul țărm al lumii M M Bakhtin, în legătură cu romanul rusesc și vest-european, scrie despre „cronotopul întâlnirilor”, despre drumuri care se intersectează care păstrează urme ale diferitelor destine umane: „Pe drum („drumul mare”), căile spațiale și temporale ale cei mai diversi oameni - reprezentanți ai tuturor claselor, statelor, religiilor, naționalităților, vârstei Aici, cei care sunt despărțiți în mod normal de ierarhia socială și distanța spațială se pot întâlni întâmplător, aici pot apărea orice contraste, destine diferite se pot ciocni și se întrepătrund Aici, timpul pare să curgă în spațiu și curge de-a lungul lui (formând drumuri), de unde o metaforizare atât de bogată a căii-drum: „calea vieții”, „intra pe un drum nou”, „istoric” Vdovin V A „O zi nouă, nouă, nouă, fără nori!” (Despre poeziile revoluţionare ale lui S Yesenin) — În cartea: Yesenin și modernitatea, p — — cale" și așa mai departe; metaforizarea drumului este diversă și multifațetă, dar nucleul principal este trecerea timpului Poezia lui Yesenin conține toate variantele posibile ale drumului metaforizat și întâlnirile care îl însoțesc, de la calul de cult până la „cavaleria vârtejului” „Drumurile” și „întâlnirile” reflectă căutările ideologice și artistice ale poetului Printre aceste drumuri erau și spinoase, abrupte, stâncoase În acest sens, „Sorokoust” este mai ales orientativ Această „mică” poezie a fost creată în anii comunismului de război, când satul, sărac și flămând, trebuia să ajute orașul, să împartă ultima bucată de pâine cu muncitorii și soldații din prima linie „Politica comunismului de război”, scrie Yu L Prokushev, „a fost un fenomen temporar cauzat de război și de devastarea economiei naționale A permis proletariatului Rusiei să apere câștigurile din octombrie, inclusiv pământul primit de țărani Introducerea însușirii excedentare și agravarea în legătură cu aceasta a atitudinii precaut-neîncrezătoare (stabilite istoric) a zonei rurale față de oraș, căutarea de către o parte a țărănimii muncitoare a „căii a treia” în revoluție (amintiți-vă de Grigori Melekhov) ), lupta în mintea țăranului-muncitor a aspirațiilor de proprietate individualiste cu noi perspective asupra vieții - toate acestea își găsesc reflectarea în opera lui Yesenin A fost în această perioadă dificilă a luptei de clasă, care a cerut un poziția ideologică clară și precisă a artistului, că „prejudecata țărănească” a lui Yesenin s-a manifestat cel mai tangibil În „Sorokoust”, operă complexă și contradictorie, impregnată de neliniște pentru soarta satului, poetul pictează un tablou destul de sumbru al înfățișării „oaspeților de fier”: Se duce, pleacă, teribilul mesager, Al cincilea desiș voluminos doare Și cântece din ce în ce mai tânjitoare Sub broasca scârțâie în paie Oh, răsărit electric, Benzile și țevile au o strângere surdă Mânzul cu coamă roșie, care încearcă să ajungă din urmă „pe labele unui tren de fontă”, este doar un detaliu, dar unul foarte semnificativ, vizibil Într-una dintre scrisorile care datează din , Yesenin vorbește despre atitudinea sa față de episod, pe care el însuși a observat-o în timp ce călătorea cu trenul de la Tikhoretskaya la Pyatigorsk: „Vedem un mânz mic galopând în spatele unei locomotive cu abur Sar atât de mult încât ne-a devenit imediat clar că din anumite motive a decis să-l depășească A alergat foarte mult, dar în cele din urmă a început să obosească, iar la o stație a fost prins Episodul este nesemnificativ pentru cineva, dar pentru mine spune multe Calul de oțel l-a învins pe calul viu Și mânzul ăla era pentru mine Bakhti și M Probleme de literatură și estetică Cercetări de ani diferiți M , , p Prokshev Yu Serghei Yesenin Imagine Poezie Epocă M , , p ' - o imagine clară, dragă, pe cale de dispariție a satului ” (p ) Yesenia nu-și ascunde îndoielile și ezitările Poetul s-a confruntat cu o problemă care îl îngrijora de multă vreme: orașul industrial va absorbi satul cu toată bogăția sa naturală și spirituală „Sorokoust” a fost creat în anii hobby-urilor imagistice De aici metaforismul oarecum sucit, poetica complicată voit Dar în aceeași poezie, există o opoziție ascunsă față de Imagiști, care disprețuiesc țăranul, moștenirea folclorică Yesenin nu uită de satul care l-a crescut El chiar va ajunge cu mașina în Taraba Pegasus pe o iapă Ryazan, el este gata să hrănească această iapă cu ovăz dintr-o pălărie la modă Imagist: Este mai comod în ea, după ce ți-ai redus tristețea, Să dai iapă aur de ovăz Iesenin mai deține și alte poezii adresate bunicului său, reprezentantului Rusiei patriarhale de ieșire Invitându-și bunicul în vizită, poetul îi cere să nu se teamă de „iapa de oțel”: Atunci așează-te, bătrâne, Așează-te fără lacrimi, Ai încredere în iapa de oțel ("Scrisoare către bunicul") „Sorokoust” indică faptul că două concepte ideologice și artistice se ciocnesc în el, prefigurand revenirea lui Yesenin la probleme universale care sunt importante atât pentru sat, cât și pentru oraș, la probleme morale și sociale, fără de care desăvârșirea spirituală a omului este imposibilă Versurile magnifice despre mânzul cu coama roșie s-au dovedit a fi mai puternice decât atitudinea părtinitoare față de „oaspetele de fier”: La naiba, oaspete urât! Cântecul nostru nu se va înțelege cu tine „ “ Blestemele „la „oaspete rău” suna mai degrabă a didacticii, atât de neobișnuit pentru artistul Yesenin ” Acesta este un cântec solemn cântat de poet frumuseții tuturor viețuitoarelor I N Rozanov, în memoriile sale, mărturisește că discursul lui Yesenin cu lectura „Sorokoust” la Muzeul Politehnic a provocat la început dezbateri aprinse și chiar proteste, iar „într-o săptămână sau două, se pare, nu a existat un tânăr poet sau doar un iubitor de poezie la Moscova, urmărind noutăți, care nu ar recita Pertsov V O „Viu și fier” (Omul - priro tl - tehnologie) - În cartea: Yesenin și modernitatea, p - „mânzul cu coama roșie*” Astfel, poezia adevărată a triumfat asupra schemelor false, a raționalismului preconceput Yesenin nu avea de gând să se întoarcă la „poezia cărucioarelor” Dar nu a uitat niciodată de troica rusă cu un cocher în cutie, de cântece populare, de pasărea troica, cântată de Gogol De la prima până la ultima dintre poeziile sale, poetul nu se desparte de romantismul cailor strălucitori și al clopotelor vorbăreți Hei sanie! Și cai, cai! Se pare că diavolul i-a adus pe pământ În împrăștierea strălucitoare a stepei, Clopotul râde până la lacrimi („O, tu sanie! Și cai, cai!”) Hei sanie! ce sanie! Sună aspen înghețați Tatăl meu este fermier Ei bine, sunt fiu de țăran („Păduri mici Stepă și distanță ”) Poezia lui Yesenin este ambiguă, la fel cum căile de viață ale poetului sunt ambigue, trecând de-a lungul drumurilor mari ale Rusiei prin trecători istorice abrupte Spre deosebire de Klyuev, un poet dintr-o singură direcție, un vis preferat care merge înapoi în trecutul patriarhal îndepărtat, Yesenin a fost mereu în căutare, nu a vrut să semene discordie între oraș și mediul rural, nu a opus moștenirea folclorică realizările civilizaţiei universale, au insistat asupra unităţii lor organice Poeziile sale „de drum” sunt indicative pentru faptul că deschid orizonturi geografice largi, văd întinderile vaste ale Patriei Mame, cuprind o lume umană complexă cu cele mai importante probleme sociale și morale ale ei Un fiu de țăran („Tatăl meu este țăran”), îndrăgostit de satul rusesc și, în același timp, un mare poet național Rozanov I N Amintiri ale lui Serghei Esenin - În cartea: Amintiri ale lui Serghei Esenin M , , p V, A Alfonsov „CUVÂNTUL ÎNDRĂZNEAZĂ PENTRU PICTURA” (V Hlebnikov și pictura) unu Chiar și pentru primul sfert al secolului XX, când poezia rusă a intrat într-un contact fără precedent și complex cu pictura, poziția lui Hlebnikov, atitudinea lui față de pictură sunt neobișnuite, conceptul poetului este atât de larg și fantastic, declarat în plus ca un real, practic program implementat de el Se știe că centrul tuturor construcțiilor lui Hlebnikov, reflectat în propria sa poezie și, prin urmare, nu pur „teoretic”, a fost ideea timpului, „managementul” timpului Timpul istoric - procesul de la trecut la viitor - pentru Hlebnikov cu siguranță există, este o realitate: poetul „a numărat”, a reflectat, a prezis această dată În acest moment a continuat evoluția sa ideologică complexă, ceea ce l-a condus la adoptarea lunii octombrie Și totuși, pentru Hlebnikov, acesta nu este „tot timpul” Timpul „plin” pare a fi îndreptat (din subiect) nu într-o direcție, ci în ambele deodată, înainte și înapoi; va fi într-adevăr dobândit de oameni atunci când o persoană începe să trăiască simultan în „toate” timpurile - în „trecut”, „prezent”, „viitor” (categorii pentru o astfel de măsurare sunt destul de arbitrare) Dacă acest gând este dus la limită, la finalul său logic, se poate transforma în ideea nemuririi umane Chemarea lui Hlebnikov de a „arunca un laț în jurul piciorului gras al sorții” a sunat destul de devreme În ultimii ani ai vieții și lucrării sale, s-a intenționat deschis la un duel cu moartea: „ adevărul sumbru că trăim într-o lume a morții nu a fost încă Hlebnikov, Velimir Sobr op În vol t L , , v V, p — Alte referiri la ediție sunt date în text, indicând volumul și pagina, - aruncată la picioarele mele ca un prizonier legat, ca un dușman subjugat - ea face să se ridice în mine sângele unui războinic ”(scrisoare către V V Khlebnikova, V, ) Rețineți, totuși, că „adevărul sumbru” este, judecând după conținutul scrisorii, deși „lumbru”, dar „adevărul” Cât de literal poate fi înțeleasă ideea lui Hlebnikov, dacă poate fi înțeleasă deloc cu viziunea noastră „spațială” asupra lumii, conform lui Hlebnikov? Și în ce măsură rămâne ea o metaforă, adică rămâne în ordinea poetică adecvată? Cele mai „de neconceput” fantezii ale lui Hlebnikov nu au fost rodul invenției sale complet individuale Anterior, poetul a fost „inventat” de epoca sa A intrat în literatură când poezia avea un gust deosebit pentru cele mai generale concepte despre lume și om Acest lucru se aplică în primul rând simboliștilor, dar nu numai lor: Mayakovski, care a venit mai târziu, nu s-a remarcat mai puțin prin dragostea pentru construcțiile filozofice și estetice largi A existat o luptă fundamentală a curentelor, dar a existat și acea atmosferă generală care a îmbrățișat diferitele tabere aflate în luptă Întrebările despre existența umană au fost puse universal, global - nu numai întrebări sociale, ci și cele mai generale, cele mai eterne Amplitudinea deciziilor emoționale și filozofice (bazate pe istorie, religie, știință și, bineînțeles, în anticiparea inevitabilei revoluții) a fost extrem de largă - de la groaza apocaliptică, așteptarea neputincioasă a unei catastrofe mondiale până la „lauda” solemnă a Omului, mergând spre triumful lui universal Aceasta a fost una dintre cele mai caracteristice trăsături ale unei întregi epoci Se știe, de exemplu, ce interes, în special pentru M Gorki, a fost cauzat de „Filosofia cauzei comune” a lui N F Fedorov, al cărei prim volum a apărut (postum) în , al doilea - în Ideea „practică” a acestei cărți a existat doar ideea omului care depășește și cucerește natura (exterioară și în sine), ideea de a câștiga real nemurirea și învierea morților Cartea avea un caracter idealist și religios și, în același timp, în aceste limite, cuprindea și o critică a fundamentelor necondiționate ale credinței: în locul unui miracol, așteptat pasiv și inutil, a oferit „rațiunea practică”; întreaga întindere a idealului (înlăturarea „antagonismului dintre uman și divin”) a fost declarată câmpul de acțiune al științei reale – accentul s-a mutat pe activitatea omului, recreând universul de la „liber” la „muncă” Ideea tranziției către o nouă dimensiune - în timp, nu în spațiu - este centrul conștiinței filozofice a lui Hlebnikov și baza metaforică a poeziei sale În zona biografică, pur personală, ea răspunde cu convingerea că el însuși, Velimir Khlebnikov, trăiește deja într-o nouă dimensiune Totuși, ambele, speculația și stima de sine, rămân, parcă, în afara - primul - „sus”, al doilea „dedesubt” – opera sa ca realitate artistică Ideea „timpului atemporal” pătrunde în poezia lui Hlebnikov, dar tocmai versiunea sa categorică, extremă, nu poate servi drept cheia poeziei sale Contrastele ascuțite ale lui Hlebnikov („oamenii timpului” versus „oamenii spațiului”) nu aduc de fapt o pauză, ci posibilitatea unei noi conexiuni Khlebnikov nu a „distrus” spațiul, el a căutat noile sale relații cu timpul în formula combinată „timp-spațiu” Pentru el, timpul poate fi reprezentat doar „spațial”, „liniar”, doar „curge în sus” în două direcții Prin urmare, apropo, Hlebnikov, aparent, nu a rezolvat problema infinitității omului „în felul lui Fedorov” Potrivit lui N F Fedorov, nemurirea reală a unei persoane presupune un timp „absolut” (nu o linie, ci o sferă), „oprit” în întregime, dispărut ca realitate empirică Hlebnikov a înclinat mai degrabă, în maniera învățăturilor orientale, spre ideea unei posibile existențe „alte” („repetare”) a unei persoane în timp, spre nemurirea personală a unei persoane - atât acum, cât și în interior viitor, nu a crezut În „Lado-mir” citim: „îngropat rămășițele timpului”, dar „o singură conversație muritor” (I, ) (italice ale mele, - V A ) Și mai devreme, în , se spunea: Ani, oameni și națiuni Fug pentru totdeauna Ca apa curgătoare În oglinda flexibilă a naturii, stelele sunt o plasă, peștii suntem noi, zeii sunt fantome în întuneric Realitatea artistică din opera lui Hlebnikov este alcătuită atât din imaginea trecutului, cât și din imaginea viitorului În conjugarea lor și în libertate relativă În opoziția lor colorată romantic față de „azi” fără aripi – empiric valorificat de jos, până la urmă „împlinit” și astfel s-a epuizat dat „Azi” este „spațiu”, o lume fără o a patra dimensiune Ideea lui Khlebnikov despre fuziunea „timp-spațiu” este deosebit de importantă pentru înțelegerea subiectului specific căruia îi este dedicat acest articol „Vrem ca cuvântul să urmeze cu îndrăzneală pictura”, a scris Hlebnikov La prima vedere, ceea ce este neașteptat aici este că pentru cuvânt, care, conform logicii lui Hlebnikov, eliberează o persoană din captivitatea spațiului, el însuși îl alege ca un exemplu și Liderul este pictura, arta spațiului Când un poet apelează la pictură pentru a certifica („stop”) un obiect, pentru a-l fixa cu o reprezentare spațială, acest lucru este de înțeles Dar Hlebnikov vrea altceva, mai mult Pictura lui în sine „explodează” brusc Hlebnikov Velimir Lucrări inedite M , , p În continuare în text - NP, indicând paginile — — percepția spațială și înaintea cuvântului, înainte ca cuvântul să se repezi la dimensiunile temporale Ce este acest tablou? Hlebnikov a văzut pictura atât pe șevalet artistului, cât și în opera naturii însăși În povestea „The Crimson Checker” ( ), pictând un portret al surorii personajului principal, el a scris: „Dacă secretul picturii este posibil pe pânză, scânduri, var și alte lucruri moarte, este posibil, desigur, pe chipuri vii: iar acum sprâncenele ei deasupra ochilor albaștri, veșnic schimbătoare, ca cerul în umbre, în veșnic tremur al vremii, luxos stacojiu floare întunecată a buzelor luxuriante ”(IV, ) Cum arată aici - pictură pentru viață sau viață pentru pictură? Elefanții își bat colții astfel încât să pară o piatră albă Sub mâna artistului (V, ) Aceasta este o latură, afirmarea naturii organice a artei: ea se naște și „umblă în movile”, precum trăirea, simțirea materiei, spontan este mai largă decât sarcinile profesionale cu care se confruntă „Pictura a vorbit întotdeauna într-un limbaj accesibil tuturor ” (V, ), scria Hlebnikov în Întrerup citatul în acest moment nu de dragul unei figuri de tăcere, ci pentru a sublinia brusc cotitura bruscă a gândirii lui Hlebnikov, cealaltă latură Hlebnikov declară că limba viitorului este accesibilă tuturor limbaj abstrus Iar pictura modernă, în opinia sa, „leagând continentul”, merge înaintea cuvântului în sine în pregătirea viitoarei limbi a lumii Ea a început deja să dezvolte un fel de cod universal semnificativ Deci, sub semnul ideii de timp, trecutul s-a închis pentru poet cu viitorul, inițial spontan, „natural” în artă - cu raționalul, „științificul”, utopicul Fără a ține cont de această direcție specifică a gândirii lui Hlebnikov, nu vom înțelege înclinațiile și antipatiile sale specifice în pictură Hlebnikov a ocolit clasicii picturali ai secolului al XIX-lea cu o tăcere aproape deplină, dar în această tăcere iese dușmănia internă La sosirea sa la Moscova în , tânărul Khlebnikov le-a scris rudelor sale: „În Galeria Tretiakov, mi-au plăcut cel mai mult picturile lui Vereshchagin („Est!” - /? L ), dar unele lucruri m-au dezamăgit ”(V, ) Mai târziu, în versuri, când descriu moșia, trec cu fulger Borovikovsky (sec XVIII) și Tropinin - „vechea pictură a balotului” (III, ) Hlebnikov a răspuns (în poemul „Burliuk” și într-un apel futurist) la - Cuțitul lui Balashov a lovit Ivan cel Groaznic de către Repin Mai mult decât atât, un atac futurist furios asupra autorităților a fost introdus de el în curentul principal al temei „spațiu-timp”: „Depărtați mâinile osoase - ieri - înainte de lovitura lui Balashov, lăsați elevii teribile să fie mărunțiți Aceasta este o nouă lovitură pentru ochii unui popor aproximativ spațial” (V, - ) Și în sfârșit, o ciocnire directă cu Repin însuși ( sau ), descrisă de Hlebnikov în jurnalul său: (Hlebnikov „Nu mai pot rămâne în compania oamenilor din trecut și trebuie să plec ” Repin: „Te rog, vom face să nu te urmeze” (V, ) Un răspuns demn la nihilismul futurist și șocant Totuși, principalul lucru aici nu este poziția de grup anarhist a scriitorului Versiunea lui Hlebnikov a reînnoirii artei a fost fantastic de largă ca sferă și aproape deloc clară pentru majoritatea futuriștilor Desigur, pentru Hlebnikov, Rătăcitorii sunt lumea euclidiană în artă El a visat la artă cu „credința celor dimensiuni”, care să leagă Estul și Vestul, să se grăbească în viitor și să reînvie trecutul, adică să cheme viitorul să ajute straturile profunde ale artei populare, așa cum credea el, a pierdut și a pierdut uitat de artă în epoca profesionalismului îngust În fața ochilor lui Hlebnikov - și cu atât mai departe, cu atât mai clar - stătea rebeliunea filozofică și estetică a lui Lev Tolstoi Acest lucru clarifică foarte mult în propria sa atitudine față de clasicii ruși, inclusiv de pitoresc Printre numeroasele poezii teomahice ale lui Hlebnikov, scrise în ani diferiți, dar unite în interior în gândire (începând cu începutul „Dorim să înțepăm stelele”), se numără următorul: Nu este un Dumnezeu, Că sunt în craniul lui Dumnezeu Urmează ciugulul cenușiu, într-un simplu ham, Ca un gras, cu barbă, cărunt Pe o celebră carte poștală Iar turgele se ridică în turmă, turgele zboară și devine negru petrec plugul noduros În spatele unei zgârieturi, a unei zgârieturi pe creierul unui zeu consumator, viermii grasi sunt prinși de turbii - pământ arabil rusesc în primăvară (V, ) Tema cosmică a arăturii întregului univers, învățându-l pe Dumnezeu însuși, este întărită de imaginea lui Tolstoi, plugarul-rebel: Hlebnikov ară „în rai” ca Tolstoi pe pământ Dar, prin aceeași comparație, tema cosmică este întemeiată obiectiv și introdusă în cadrul național, inspirată de ideea propriei sale urgențe ca o mare faptă pământească Rândurile paralele au fuzionat pentru a completa indisolubilitatea Într-o altă poezie (și pe un ton diferit, tragic), poetul oferă o versiune diferită a temei anterioare: Literatură și pictură - - Ei bine, mergi greoi, Sivka al Pământului Ei bine, mergi greoi, Sivka pe această cale a Sferei Pământului, - Sivka Koltsov, calul lui Tolstoi Cine mă cheamă din Calea Lactee? (Sh, ) Hlebnikov „a auzit” chemarea stelară și (precum Mayakovski în continuarea barată a acestui poem) el însuși „a bătut în stele” - stând totuși pe pământ Noul cer a început de pe pământ Și Tolstoi, și Koltsov și Sivka, și în zeci de variante ale câmpului, cereale, „spreche de secară”, până la semnificația specială atașată numelui de familie „Khlebnikov” - toate acestea sunt imagini ale seriei generale pentru poet : „Teren arabil rusesc în primăvară” Pe Tolstoi arat a fost văzut de Hlebnikov „pe o carte poștală celebră” Poate că vorbim despre cartea poștală „Plowman” a lui Repin Nu, acesta nu este Repin: nu există „curburi” în poza lui Evident, Hlebnikov are în minte o carte poștală cu un desen de L O Pasternak – acolo „curbii” într-adevăr „zboară și se înnegrează” Odată, numele lui L O Pasternak a fost inclus în lista lui Hlebnikov a „Președinților globului” Între timp, încă nu există niciun motiv să opunem complet imaginile lui Repin despre Tolstoi unui desen clar și precis al lui L O Pasternak Totul este mai greu și mai ușor în același timp Hlebnikov a cerut „noutate” picturii contemporane, în spiritul ideii sale de „sintetizare” Dar acest lucru nu exclude deloc posibilitatea ca el să fi putut fi „infectat” în mod direct și profund creativ cu lucrări de altă natură, „neinovatoare” La urma urmei, portretele realizate de însuși Hlebnikov, atent desenate, expresive din punct de vedere psihologic, s-ar putea spune realiste în sensul tradițional al cuvântului, nu seamănă cu nimic cu imaginile „deplasate”, deformate din lucrările fraților Burliuk, ale lui Hlebnikov prieteni în futurism Iar printre artiștii evidențiați în mod repetat de Khlebnikov, se numără și cei pe care mediul contemporan „de stânga” al poetului i-a considerat probabil banali și „frumți”, de exemplu, Murillo Dvinele sunt brodate cu mâna vorbirii, scrie Murillo cu gura blândă (TT, ) Ironie? Nu numai: la urma urmei, oamenii viitorului (în Ladomir) „se uită la Correggio și îl admiră pe Murillo” (I, ) În niciun caz întotdeauna, iar „gura blândă” a apărut în Hlebnikov doar într-un context ironic El însuși a îngrămădit uneori „frumusețe” unul peste altul (amintiți-vă de „floarea luxoasă stacojie întunecată a buzelor luxuriante”), pentru că nu uitase cum să „admire” cu voce tare latura trupească a vieții Deci, „teren arabil rus în primăvară” O imagine în spațiu și, de asemenea - mai mult în timp În cauza victoriei „spiritului continentului”, a unității Asiei și Europei, Rusia este, potrivit lui Hlebnikov, cea care trebuie să-și spună cuvântul greu Este curios că Hlebnikov nu s-a referit la cea mai recentă pictură franceză, care a servit drept exemplu pentru mulți „stângi” ruși la începutul secolului Bineînțeles, el o cunoștea și o aprecia, mai mult, așa cum mărturisesc unii memorialisti, a legat tehnicile artiștilor francezi și propriile sale experimente poetice N Khardzhiev, care a început primul studiul problemei „Hlebnikov și pictura”, citează reminiscențe interesante ale prof B P Denike, legat de : „ M-am dus la Galeria Șciukin Aici i-am găsit pe Mayakovsky și Hlebnikov Ne-am plimbat îndelung prin galerie, iar Hlebnikov a făcut analogii între cea mai recentă pictură franceză și cea a lui căutări formale în domeniul limbajului poetic” (NP, ) Dar Mayakovsky s-a întors apoi în mod repetat la Picasso, Matisse și Braque, în timp ce Khlebnikov a „tăcut” El, desigur, a înțeles că „revoluția” în pictura franceză nu s-a produs de la sine, că francezii au luat mult din artă, din punctul de vedere al Europei, artă „periferică” de la japonezi (chiar și Degas), negru sculptura (Picasso), etc etc Dar au luat, ca să spunem așa, sub patronajul gândirii artistice europene, fără o soluție practică la acele probleme globale ale unei adevărate legături spirituale dintre Est și Vest, pe care le-a văzut Hlebnikov Eurocentrismul în interpretarea istoriei îi este profund străin lui Hlebnikov El dă inițiativa în materie de unitate Asiei: lubok și chinezoaice drăguțe cu sprâncene subțiri, arătând mereu ca niște molii, cu umbrele Italiei pe același perete tulbure de camera orașului și cuiele unei mandarine care apar în mâinile celor care se gândesc la ei înșiși ”(V, ) Într-o altă versiune, el pare să echilibreze laturile, interpretând simultan interacțiunea ochiului cu urechea într-un mod mai complex: „Mintea incitantă a continentului, ca un câștigător, lăsând fundurile adverbelor, victoria ochi peste ureche, un vârtej de pictură mondială și sunet pur, care a legat deja ochii într-un singur nod și urechile continentului ”(IV, ) (italicele sunt ale mele peste tot - V A ) Iată, se dovedește, din ce idei, presimțiri, idei, poezii s-au născut, la prima vedere nesofisticate, dar cu o combinație „ciudată” de nume și o descoperire nu mai puțin „ciudată” într-o existență personală: Îi șoptești unui pisoi: nu mușca, Când voi muri, o să-ți dau aripi Pentru mai multe detalii vezi: Loshits Yu M , Turbin VN Tema Orientului în opera lui Hlebnikov - Popoarele din Asia și Africa, , nr ! V — Hokkusai va scrie gura, Și sprâncenele fetei - Murillo (II, ; Interpretând istoria lumii, Khlebnikov evaluează foarte neobișnuit rolul „învingătorilor” și „învinșilor” în ea: „ nu există nicio creație sau faptă care să exprime spiritul continentului și sufletul băștinașilor învinși, precum Hiawatha lui Longfellow O astfel de creație, parcă, transmite învingătorului suflul de viață al învinșilor Svyatogor și Ilya Muromets Creierul pământului nu poate fi doar mare rus Ar fi mai bine dacă ar fi continent” („Despre extinderea limitelor literaturii ruse”, NP, ) Aici, în legătură cu ideea de „teren arabil rusesc”, există cel puțin două aspecte care ne interesează Prima este dezvăluirea bogăției „învechite”, „presate”, care a fost uitată în „centrul” Marelui Rus Interesul special al lui Hlebnikov pentru „periferia” slavă (periferie - din punctul de vedere al ideilor marii puteri) este cunoscut Iar al doilea aspect, evident în contextul reflecțiilor constante ale lui Hlebnikov, este unul larg, „continental”: gândirea rusă, cuplată cu „nativ” (și ea însăși „nativ” în acest sens), protestează împotriva dictaturii spirituale a Occidentului și — asupra drepturilor „învinșilor”! - „dau suflarea vietii invingatorului” În ambele cazuri, „periferia” este cea care se dovedește a fi fructuoasă Și devine mai clar de ce, iubind noua pictură franceză, Khlebnikov s-a abținut să o laude A iubit-o mai mult în varianta rusă, îmbogățită de gândirea rusă și tradiția rusă Frumusețea Malyavina, într-o coroană de flori Korovin A prins pasărea cerului, - (II, ) aici, de fapt, când Hlebnikov, inspirat de ideea națională, începe o nouă etapă în pictura rusă Cu toate acestea, Malyavin, Korovin, „primăvara Crimeei” - acesta este încă un episod, un preludiu Principalul interes al lui Hlebnikov este acolo unde artiștii ruși, care au experimentat impactul zdrobitor al experimentului occidental (fauvism, cubism, futurism), au căutat să-l conecteze cu patosul cărnii „Gilean” care a reînviat antichitatea păgână pentru ei sau cu aplicația primitivă arta „periferiei”, sau cu originalitatea desenului copiilor Ei au întărit convingerea lui Hlebnikov că unitatea de calcul și elemente, „număr” și „fiară”, mintea și copilăria este posibilă Pavel Filonov, David Burliuk, Natalya Goncharova - acestea sunt „centrele” vii către care s-a îndreptat cel mai des gândul lui Hlebnikov, prevăzând picturile rusești în ele Despre legăturile lui Hlebnikov cu arta Orientului, vezi Ivanov Vyach !) universului”, III, ) Printre „stângii” ruși extremi, el l-a remarcat pe David Burliuk, principalul său camarad de arme în cubo-futurism În lucrările lui Hlebnikov, există evaluări incredibil de generoase ale lui Burliuk "Decora Anzi - capul lui Burliuk” (V, ) a sugerat el, referindu-se la viitor În poemul „Burliuk”, scris după revoluție, Hlebnikov îl consideră pe Burliuk ca pe un profet revoluționar: O ruptură ciudată a lumilor pitorești Ea a fost premergătoarea libertății, a eliberării din lanțuri (III, ) Mai mult, pictura lui Burliuk în interpretarea lui Hlebnikov câștigă în mod clar datorită expresivității caracteristicilor poetice, comparațiilor puternice „naturale” și asocierilor lui Hlebnikov însuși: Grele și sumbre, pânze roșii și verzi atârnau în apropiere, Alții mergeau în movile, ca oile negre, agitați de suprafața lor aspră, neuniformă (III, ) „O iapă sălbatică din pământurile negre ale Rusiei”, respiră Burliuk al lui Hlebnikov „un abis negru și noroi” El este o forță îndrăzneață și spontană Totuși, în același timp, Khlebnikov vede în el ceva direct despre Ibid , p Ibid , p — — invers, obligându-l pe poet să se îndoiască și să ironizeze În , într-o scrisoare către Elena Guro, Khlebnikov scria: „Probabil ați fost la o expoziție unde domnesc Burliuks? Acolo, sub forma unei lămâi vechi cu pete verzi, se pare că sunt și eu înfățișat În pictura lor, principiul artistic este adesea sacrificat unei invenții de cap și parțial rupt în bucăți, ca o căprioară la trap” (NP, ) „Cap ficțiune” Burliukov La urma urmei, acest lucru a fost remarcat de poet, care el însuși a fost implicat în „ficțiunea capului” Măsura sa în lucrările burliukilor trebuia să fie cu adevărat distructivă pentru a evoca o astfel de reacție a lui Hlebnikov „Îmi rup craniul și sufletul”, a scris David Burliuk într-una dintre poeziile sale De fapt, a „rupt” craniul – în pictura sa, și nu doar figurativ („inventându-și” picturile), ci și la propriu – disecând și deformând natura” Dar cât de mult și-a „frânt” sufletul? Evaluarea lui Hlebnikov asupra acestei metode nu coincide cu cuvintele lui Bourluk însuși În , amintind pictura lui Burliuk, care o înfățișează pe Baida, un cazac cu un craniu „despărțit” și combinând impresia picturii cu observarea unui chip viu (Dm Petrovsky), Khlebnikov a scris în „Ka ”: „Acum eram ocupat cu un craniu Bayda, acel cazac rece care își ținea jumătatea superioară a craniului ca pe o carte de justificare și nu și-a deformat fața pe jumătatea inferioară cu ochi indiferent de veseli peste margine a găleții gânditoare” (V, - ) (italice ale mele, - V DAR ) Se vede că și acesta a fost de interes artistic pentru Hlebnikov și aici nu „condamnă” deloc: complotul l-a „ocupat” Dar - „cazacul rece” Mai exact, Dm Petrovsky, văzut prin pictura lui Burliuk Și este posibil, într-un anumit sens, să-i atribui asta lui Burliuk, în a cărui însăși „violență” a fost atât de mult cap, calculat și chiar doar prudent? Să ne amintim încă o dată scrisoarea către Elena Guro: „Acolo, sub forma unei lămâi vechi cu pete verzi, se pare că sunt și eu înfățișat” Acesta este, după cum a stabilit N Khardzhiev, un portret al lui Hlebnikov de Vladimir Burliuk Ironia evaluării lui Hlebnikov este destul de evidentă dacă o comparăm cu răspunsul poetic (în poemul „Oroarea pădurii”, ) la un alt portret al poetului - opera lui Filonov: Sunt din peretele scrisorii lui Filonov Mă uit cât de obosit este calul până la capăt Și este multă făină în scrisoarea lui (de la Filonov, - V A ), În ochii unui chip de cal (la Hlebnikov însuși, - V L ) (NP, ) Făina ca semn al unui principiu spiritual activ este opusa în contextul judecăților citate de Hlebnikov „ficțiunii capului” La Filonov, printre altele, Hlebnikov a văzut un „cerb precaut timid” „Ficțiunea” Burliukov, „ca un râs”, s-a ocupat de „căprița” principiului artistic Animalele din lumea poetică a lui Hlebnikov sunt cheia multor lucruri și, mai presus de toate, pentru înțelegerea umanității sale, care este departe de „violența” lui Burliuk Iar analogii cu pictura, chiar dacă sunt îndepărtate, de fapt de nedemonstrat ca legătură directă, aici apar altele În ultimii ani, în poemul „Piece” Khlebnikov a desenat brusc o luptă cu tauri Nu a putut cunoaște majoritatea lucrărilor lui Picasso, pictură și grafică, pe această temă: a fost dezvoltată în principal de artist mai târziu Cu toate acestea, însăși tema luptei cu tauri sugerează o comparație: ea unește și, în același timp, face posibil să se vadă mai clar că Khlebnikov are în mod fundamental „al lui” Spaniolul Picasso iubește luptele cu tauri Iubește duelul curajului uman cu puterea animală oarbă și furioasă Hlebnikov nu are niciun bărbat în arena din Kusk Există un taur care a rupt burta unui cal, calul atât de îndrăgit de poet, și sunt spectatori care „suge spectacolul” cu voluptate „Piesă” scrisă în maniera largă a regretatului Khlebnikov Poeziile sunt pline de asocieri, mișcări logice și ritmice, dar, cel mai important, creează o imagine impresionantă, o pictează cu îndrăzneală și măturație, cu accent pe culorile primare - negru și roșu Taurul era un zeu, oamenii erau pelerini Taurul a dat înapoi, taurul trage burta calului pe coarne Și o mulțime de mii și mii de oameni a supt spectacolul cu tentacule și înțepături Pleoapele unei femei sunt sfâșiate, ochii negri aprinși curgeau într-o fâșie, răcneau, pluteau în aval Spre taurul victorios - lipitori lungi de-a lungul albiei - mii de ochi Întinși negri, transversal Strălucirea rochiei roșii a devenit chipul țiganilor, strălucirea unui ochi de taur Taur stacojiu a mormăit purcel Și cu piciorul tocit A călcat pe jos, A călcat și a bătut din palme carnea veselă a nagului Dispărând în veșnicie (III, - ) Moartea unui cal este monstruoasă în sine, dar există și ceva umilitor în ea, o batjocură a esenței vieții: Stătea pe picioarele din spate, Parcă stătea pe o oală Înconjurat, ca un tată de copii, intestine umede cu nămol stacojiu în inele lungi (III, ) Dacă continuăm să comparăm Hlebnikov cu Picasso, atunci în primul rând ne amintim desenul său din „Calul muribund” II - desigur! deși pe neașteptate, vine în minte Guernica; - botul contondent al unui taur și calul bătut și sfâșiat Pentru mulți ani de acum înainte, filosofia „naturală” a lui Velimir Khlebnikov, parcă, dă o mână de ajutor patosului antifascist al celebrului tablou de Picasso patru Ce ochi albaștri! Să coboare imaginile pe pământ! ("Poet") Khlebnikov are o poezie - un „gen”, imprimare destul de populară, imagine cu un complot fantastic „Femeia doarme în cimitir”, iar nu departe de ea, pictorul-diavolul lucrează, renovează, pictează pe „chipul sfântului, șters într-o varză înclinată” În gândurile sale, diavolul rătăcește, uitându-se la femeie, dar, contrar rolului său păcătos, el învinge cu fermitate ispita Babishcha doarme, clocotind în gât Diavolul dă din coadă îngrijorat Din întunericul nesigur chipul sfântului a înviat Demonul chel îl salvează pe sfântul înecat! (NP, ) S-a spus despre Vrubel că odată a pictat un dansator la întâmplare peste minunatul, deja terminat de pictat „Rugăciunea pentru potir” (Hristos în grădina Ghetsimani) Blok a atins tema Maicii Domnului în versuri italiene cu motivele Gavriiliadei Este necesar să ne amintim de Mayakovski? În poezia sa, blasfemia demonstrativă cu adevărat nu are limită În Hlebnikov, diavolul „salva” sfântul - sfântul „înecat” Hlebnikov este și el ateu, cel puțin mai mult decât Vrubel sau Blok Dar teomahismul lui este puțin afectat de romantism, nu se reduce la o luptă directă, față în față, unică cu Dumnezeu, ci are, ca să spunem așa, mișcări laterale „M-am bucurat în liniște că Buddha era priceput în calcularea atomilor” (IV, ) În esență, gândirea lui Hlebnikov este materialistă, cu o întorsătură specială, natural-filosofică, o abordare străină, de exemplu, de Mayakovsky Ca artist, Khlebnikov a gravitat spre criteriile dezvoltate de „masă” și, în ultimă instanță, de conștiința populară, deși sunt „desprinse” de el și uneori condimentate cu condimente „moderne” Hlebnikov a luat armele împotriva Mântuitorului de mai multe ori, dar, în conformitate cu etica populară, nu a hulit împotriva Maicii Domnului Însăși înțelegerea atât a sfântului, cât și a duhurilor rele este adesea întinsă prin „amic”, este „sprețuitor” – serios și derizoriu în același timp Icoana sfântă, înaltă și atela „jos” se îndreaptă una spre cealaltă și, poate, se întâlnesc și se înțeleg undeva la mijloc - în pictura simplă a unei biserici de provincie Diavolii Lubok Khlebnikov - deloc pentru Teribil - tribunal În varianta „serioasă”, dramatică (poezia „Calul lui Przewalski”) ei vor să devină „vestitori ai binelui”, mai des sunt răutăcioși și nu sunt întotdeauna înfricoșători În „Ka ” se aruncă din neatenție remarca: „Acum, când scriu, capul prost și vioi de iepure de câmp, părul lui drăguț netezit, botul fumuriu, o privire puțin alarmată - totul seamănă cu diavolii în înțelegerea lui Goncharova” (V, ) ) Natalia Goncharova a ilustrat poemul „lubok” al lui Khlebnikov și Krucenykh „Jocul în iad” cu diavoli „în propria ei înțelegere” Trecând ea însăși prin cubism, ea nu a omis să observe că „femeile scitice de piatră, păpușile din lemn pictate rusești vândute la târg, au fost făcute în maniera cubismului”, la fel cum „în Franța, imaginile sculpturale gotice și negre au servit drept model punct de plecare pentru cubism ”* Iar îndepărtându-se de cubism, Goncharova a căutat să stăpânească artistic icoana și fresca rusească, expresivitatea acelorași femei de piatră și tipăriturile populare rusești, nu a disprețuit pictura tăvilor și a vechilor tabaturi rusești Mai mult, urmărirea „primitivilor” în maniera strălucitoare și complet originală a lui N Goncharova nu a fost subliniată, iar tradiția „marii arte” – Pieter Brueghel, El Greco, Alexander Ivanov, Gauguin – nu a fost în niciun caz uitată de ea Mai mult, ea a susținut că arta cea mai perfectă a fost întotdeauna arta religioasă și arta care glorificează statul, tocmai pentru că este „tradițională, nu teoretică” și întruchipează „acea continuitate eternă care creează de fapt artă adevărată” În poemele lui Hlebnikov, „ palatele posomorului Dodon scris de Natasha Goncharova” (decorul pentru Cocoșul de aur al lui Rimski-Korsakov) apar (NP, ) ca exemplu de artă rusă contemporană Numele sfidător al grupului de artă, care includea Goncharova – „Coada măgarului” – nu explică nimic în pictura ei În egală măsură, dorința de a-l prezenta pe Hlebnikov doar ca pe un autoproclamat (și agresiv) „geniu al modernismului” este departe de esența reală a artei sale, care a gravitat în mare măsură spre o bază națională Dar împovărat de experimente extreme, nu a găsit și nu a putut găsi o cale către cititorul general Acum o femeie de piatră se odihnește pe mormântul lui Velimir Khlebnikov Antichitatea păgână, în special aspectul ei de cult, este o sursă constantă a gândirii poetice a lui Hlebnikov Fără să ținem cont de acest lucru, nu vom înțelege prea multe în atitudinea lui față de arta creștinismului Și invers: interesul poetului pentru acesta din urmă face să simți cât de greu i-a fost aranjată „mintea asiatică” „Trupul de piatră se uită la lucrarea omului” (I, ) Înaintea idolului de stepă, martorul mut al veacurilor, a revărsat și Citat conform cărții: Eganbury Eli Prin urmare, toate creațiile sunt o singură creație, toate artele sunt o singură artă, toate poeziile sunt o singură poezie Căci toți aspiră până la urmă la același lucru, aspiră la Cel atotprezent și, mai mult, în unitatea sa neîmpărțită De aceea fiecare membru al celei mai înalte creații (Gebilde) a spiritului uman se străduiește să fie întreg ”( - ) „Tocmai din cauza demnității sale celei mai înalte”, a continuat I Görres gândirea lui Schlegel, „poezia poate acționa cu drepturi egale (sich offenbaren) ca pictura în orice, descriptivă în orice sau transmiterea acțiunii, este necesar doar ca, vorbind din unitatea ei, ea nu a pierdut-o niciodată ” Ca estetică organică, estetica romantică a rezumat primele rezultate ale dezvoltării tendințelor antiretorice în Vezi: Mason Eudo C (ed ) The Mind of Henry Fuseli Selectii Londra, , p ; Schweizer NR The Ut pictura poesis Berna; Frankfurt a M , , S - , în special S - Se sugerează că opera lui Lessing era cunoscută de Füssli din și a avut o influență semnificativă asupra lui: Hartmann W Die Wiederentdeckung Dantes in der deutschen Kunst JH Fiissli—AJ Carstens—J -A Koch Bonn, S - Acest punct de vedere este greu justificat Op în articolul: Polheim K K Die romantische Einheit der Kiinste — În: Bildende Kunst und Literatur Frankfurt a M , , S Schlegel F Schriften zur Literatur Miinchen, , S Op în articolul: Polheim K K Op cit , S - cultura mec Este de la sine înțeles că la acea vreme distincțiile lui Lessipov între pictură și poezie păreau teoretic depășite În practică însă, poezia romantică și, în general, gândirea romantică mai trebuiau să dezvăluie în viitor contradicții și „convergențe” în propria sa viziune asupra realității, naturii și lumii, integrale în design, dar de fapt departe de a fi uniforme în natura estetică Această contradicție a fost un stimul important pentru dezvoltarea ulterioară a tuturor tipurilor de artă M A I'aho-Godi LITERATURA SI PICTURA ÎN ROMANUL LUI R ROLLAND „JEAN-CHRISTOPHE” Consider arta nu ca un scop, ci ca un mijloc, ca un limbaj expresiv Iar ideea nu este doar în literatură ca artă, ci și în picturi, statui, muzică Cine aș fi fără ele? R Rollan Ideea de întrepătrundere a diferitelor forme de artă este una dintre cele mai importante în estetica lui Romain Rolland „Graniile artelor individuale nu sunt în niciun caz atât de absolute pe cât cred teoreticienii”, scria Rolland la începutul anilor , „artele trec una în alta în fiecare minut, un fel de artă își găsește continuarea și completarea în altul ” Dorința lui Rolland de a folosi în opera sa limbajul artelor conexe este strâns legată de părerile sale asupra mișcării lumii și a timpului, cu pasiunea sa din tinerețe pentru filosofia presocraților „Sentimentul puternic al mișcării perpetue” găsit la Heraclit și Empedocle a intensificat simțul acut al scriitorului al dialecticii vieții Rolland a fost entuziasmat nu numai de contraste, ci și de unitatea ființei și, ca o manifestare particulară a acesteia, unitatea artelor, care, după Rolland, putea fi găsită cu mult înaintea lui Wagner, în teatrul antic Ces jours lointains A Seche et R Rolland Cahiers R Rolland, C , Paris: A Midiei, , p Rolland P Muzicieni din trecut Sobr op În vol L , , v XVI, p - Din jurnalele inedite ale lui Rolland Cit conform cărţii: J despre sim o-ѵ i cu R Knjizevni pogledi R Rolana Beograd, , s treizeci Rolland R Les Origines du Theatre lyrique moderne Acestea de doctorat — Bibliotheque des Ecoles françaises d'Athenes et de Rome, fasc , Paris, , p — — Însăși „ideea unei alte arte cu care literatura încearcă să se contopească pentru a evoca senzații deosebite” a fost în esență o idee de secol al XIX-lea și a înflorit magnific în practica romantismului, realismului și a diferitelor mișcări literare de la sfârșitul secolului trecut Cu toate acestea, diferența dintre literatură și pictură constă nu numai în faptul că pictura servește ca o recreare spațială și instantanee a unui obiect, dar literatura înfățișează fenomene în dezvoltarea lor temporală Fiecare artă are propriile modalități și mijloace de a crea o imagine artistică Atâta timp cât unul sau altul dintre ei, pe baza unei comunicări egale, folosește metodele unei alte arte, realizându-și autonomia, ea devine doar mai bogată din aceasta Dar de îndată ce își uită limbajul propriu și încearcă să adopte pe deplin mijloacele artistice ale unei alte arte, începe să-și piardă specificul, ceea ce o duce la o criză inevitabilă Doar sentimentul constant al acestui prag, care nu poate fi trecut prea îndrăzneț și prea departe, pentru a nu cădea în prăpastie, oferă artistului-creator un echilibru armonios în utilizarea experienței estetice a diferitelor arte Acest „simț al pragului” a fost extrem de dezvoltat la Rolland Puterea de reînnoire a tehnicilor unei alte arte este mare până când devine un scop în sine, căci în acest caz granițele dintre arte încep să se estompeze Rolland a fost printre cei care au pus bazele istoriei artei științifice europene în secolul al XX-lea și a văzut cu perspicace pericolul de acest gen Într-un articol pentru o revistă elvețiană, Rolland, urmărind evoluția picturii europene, a evidențiat în acesta deplasarea limbajului pictural de către limbajul muzical ca tendință principală El considera o astfel de cale periculoasă, întrucât pictura abandonează treptat intriga, pierde legăturile cu publicul, se transformă într-o „operă fără libret”, în „muzică pură” Potrivit lui Rolland, cubiștii înșiși erau conștienți că „vizualul” muzica”, au realizat ei, „probabil va fi sfârșitul picturii ” Dar acest exemplu trist nu l-a înstrăinat pe Rolland de însăși ideea unei uniuni de muze prietenoase Auzul și viziunea lui Rolland sunt îmbogățite cu toate realizările picturii și muzicii cunoscute până la începutul secolului XX, dar mai presus de toate este un artist al cuvântului Lumea materială îi este dragă, dar materialitatea depășită de spirit este și mai importantă Tradiția puternică a literaturii secolului al XVIII-lea, rațională, analitică, oarecum abstractă, echilibrează toate excursiile sale în domeniul artelor conexe Pentru a conecta sentimentul cu gândirea, pentru a introduce cititorul direct în lumea ideologică și emoțională interioară a eroului, el L a ns o n G L'Art de la prose Paris, , p Rolland R Chronique Parisienne Au Salon d'automne — Bibliothe-que universelle et Revue Suiss, ian , or LXIX, p Ibid , p — — apelează la mijloacele muzicii și picturii, folosește „corespondențe”, fără a cădea în extremele subiectivismului lui Goncourt sau Proust, ci încercând să restabilească echilibrul elementelor diferitelor arte, să creeze sinteza lor armonică Dorința lui Rolland de a vedea lumea în continuă mișcare determină interesul lui pentru formele de artă tranziționale În fiecare fenomen, nu un moment static este important pentru el, ci procesul devenirii Îi place să exploreze „sinestezia”, fuziunea senzațiilor, traducerea imaginilor unei arte în limbajul alteia Această dialectică a tranziției este foarte esențială pentru Rolland și poate fi dezvăluită pe materialul primului său mare roman Jean-Christophe Pictura a ocupat un loc foarte important în viața lui Rolland, adesea minimalizată de unii cercetători în favoarea intereselor sale muzicale Trebuie spus că, dacă muzica i-a fost dragă lui Rolland din copilărie, atunci interesul pentru pictură a intrat în viața lui în anii studenției În , el a scris în jurnalul său după ce a vizitat Luvru: „Pentru prima dată, pictura mi-a oferit plăcerea pe care am trăit-o ascultând muzică Pentru prima dată, poza m-a surprins complet, ca o pagină a lui Beethoven A urmat o călătorie în Italia și un studiu detaliat al artelor plastice ale acesteia, o monografie despre Michelangelo în două versiuni - istoria artei și biografie, - o prietenie îndelungată cu Louis Gillet, autorul unui număr de lucrări majore despre pictura europeană, prietenie cu artistul G Thiesson, cu care Rolland a căutat prin multe colecții private de picturi din Paris, o carte despre Mill în limba engleză și articole despre pictură în revista elvețiană Universel Libraries Rolland nu numai că iubea pictura, dar era cunoscătorul și criticul ei subtil și cunoscător Prima lucrare majoră cu care și-a început cariera ca istoric de artă a fost o disertație despre cauzele declinului picturii în Italia în secolul al XVI-lea Găsim multe judecăți potrivite despre artiștii Renașterii italiene în primele scrisori ale lui Rolland către M von Meisenburg Este suficient să citiți unul dintre aceste eseuri pentru pentru a înțelege gama intereselor sale de istoria artei O pagină menționează numele lui Botticelli, Leonardo, Rafael, Michelangelo, Rembrandt, Millet, Corot, T Rousseau, Renoir Atitudinea lui Rolland față de pictură este complicată de atitudinea lui caracteristică față de timp și eternitate Acest lucru devine deosebit de clar când se compară poziția lui Rolland cu cea a mai tânărului său contemporan M Proust, în a cărui viață arta a jucat și ea un rol important Pentru Proust, numai arta este eternă, timpul trăiește și moare împreună cu eroul cărții sale De aici melancolia nesfârșită din opera lui Proust, elegia în cinstea unicității lui Rolland R Memorii M , , p Rolland R Choix de lettres a M von Meysenbug Cahiers R Rolland P , Paris: A Michel, [sa], p — — o persoană și timpul pe care l-a trăit, dorința de a ține momentul, de a-l materializa, de a-l pune în culori magnifice, de haine pitorești, de a-l atinge cu mâna și de a te asigura astfel de existența reală a momentului evaziv Timpul aici este ca un dușman al unei persoane, care îi ia minute prețioase din viață Ideea eternității artei îi este dragă și lui Rolland Dar pentru Rolland, timpul este aliatul umanității în dezvoltarea sa progresivă Înțelegerea timpului de către Rolland este mult mai concretă și istorică Eternitatea lui Rolland este formată din segmente de o anumită perioadă de timp, având un început și un sfârșit, ale etapelor drumului Fiecare persoană din Rolland este un călător în timp, un anumit segment al drumului este măsurat fiecăruia, dar generațiile următoare își vor continua munca Acest gând inspiră optimism în Rolland Rolland nu se întristează de timpul pierdut, dimpotrivă, doar mișcarea timpului îl ajută, ca scriitor, să îmbrățișeze viața Dacă viața lui Proust a Odettei seamănă cu foile din schițele lui Watteau pline de nenumărate zâmbete, adică ea constă, parcă, din momente individuale imprimate static și aranjate secvenţial, atunci viața lui Christophe îi apare lui Rolland ca un râu cu maluri în continuă schimbare Calea eroului este percepută de Rolland ca fiind calea eternă a omenirii către un ideal înalt, ca o etapă în lupta pentru un viitor mai luminos pentru diverse generații Imaginea unui „om pe drum”, dobândind un sens mai larg de „predecesor”, „precursor”, este tradusă de scriitor într-un plan simbolic, el asociază cu imaginile lui Ioan Botezătorul și ale Sf Christopher - extrem de popular în arta europeană Imaginea Sf Christopher, atât de semnificativ pentru sensul ideologic al romanului, l-a întâlnit constant pe autorul „Jean-Christophe” în sculptura medievală în lemn și pictura renascentist, pe gravurile lui A Dürer, în tripticul lui H Memling, pe pânzele lui J Bosch și Jan de Kock, în picturile multor artiști spanioli, italieni și francezi Eroul din Rolland este, de asemenea, apropiat în interior, prin caracterul său monumental, de sculptura din secolul al XX-lea şi mai presus de toate „Ioan Botezătorul” O Rodin R -M Rilke, care admira „marile imagini umblătoare ale lui Rodin”, sublinia în imaginea lui Ioan dorința de viitor: „Umblă, de parcă toată lumea ar fi dat în el și le împarte cu călcarea lui ” Simbolismul imaginilor de rezonanță ale celor doi mari artiști francezi exprima chemarea vremurilor, nemulțumirea față de epoca lor, dorința de a ieși din cadrul ei, credința fermă că viitorul, care este încă vag pentru ei, va putea să corespundă mai mult idealurilor umanismului și justiției, incompatibile cu lumea burgheză Această credință a animat imaginile simbolice abstracte ale lui Rolland, le-a umplut cu viață reală, de- r p l e k e R -M Worpswede O Rodin M , , p - i-a făcut profund umani, au răspuns la orientarea emoțională generală a operei lui Rolland Observația naturală, un interes avid față de oameni fac portretele literare ale lui Rolland extrem de vii, realiste, nu secundare, nu scoase din mostre Cu toate acestea, în portretele sale literare există momente care îl apropie de artele plastice, în special cu portretul pictural francez al secolului al XVIII-lea: o pătrundere activă în sfera liricului, o încercare de a surprinde variabilitatea naturii umane În portretele literare ale lui Rolland nu există o metaforă abstractă, dar există totuși un element de speculație Atitudinea lui Rolland față de chipul uman este specială Nu caută să o reproducă pitoresc, ci vrea să ghicească ce se află în spatele lui, pare că „citește” fețe și priviri Cele mai bune portrete literare ale sale îmbină armonios sentimentul liric direct și plenitudinea intelectuală, instantanee și caracteristice Combinând individul cu publicul, el descoperă tipicul în accidental Folosind experiența portretului secolului al XVIII-lea, el depășește cu mult această tradiție, deoarece nu doar surprinde un „moment evaziv”, despre care a vorbit Montesquieu, dar urmărește și mișcarea continuă a vieții în portretul pe care îl creează Rolland folosește pe scară largă avantajele unui portret literar față de unul pictor, creând, parcă, portrete ale lui Otto, Minna, Gasler, Antoinette, Grace și Anna care se „întorc” către cititor Mișcarea atât de dragă lui Rolland în muzică, a încercat să o descopere în pictură, și mai ales într-un desen capabil să surprindă un gest, un zâmbet, o întoarcere a capului, o schimbare instantanee a expresiei feței Crearea unui portret al unei eroine în Rolland, ca și în Proust, începe adesea cu o reminiscență a istoriei artei, care pare mult mai modestă în ceea ce privește concretizarea percepută direct și servește mai mult la dezvăluirea ideii interioare a imaginii artistice Idealul pozitiv al lui Proust nu este în viață, ci în artă Comparația cu frumusețea ideală a artei nu duce decât la dezmințirea vieții reale Frumoasă doar în chipul lui Zephora, adevărata Odette se dovedește a fi o doamnă prudentă a demi-monde Pentru Rolland, imaginile ideale ale artei ajută la afirmarea valorii reale a vieții, la aducerea în viață a unui ideal pozitiv Grația, toate impregnate de atmosfera artei italiene, devine un simbol al dezinteresării unui sentiment uman profund, al iubirii active și al sacrificiului de sine Little Grace este asemănătoare Madonei lui Andrea del Sarto, adultul îi amintește lui Christophe de „tânărul apostol Ioan, așa cum l-a înfățișat Rafael în disputa sa ” Privirea și zâmbetul ei îl șochează pe Christophe: „Nu i-a văzut trăsăturile ei fata, silueta ei, Montesquieu PT Lucrări alese M , , p Roldan R Adunat op În -tp vol M , v , p Toate referirile ulterioare la acea ediție sunt date în text, indicând volumul și pagina — Am văzut ce culoare aveau ochii ei, dacă era înaltă sau scundă, cum era îmbrăcată A văzut un singur lucru: bunătatea nepământeană a zâmbetului ei plin de compasiune?> Nu senzualul, ci principiul spiritual este subliniat în aspectul acestei femei tinere și frumoase Un alt portret al ei: „Era în negru” – și nimic mai mult Atât eroul, cât și autorul fundamental nu văd, nu observă accesorii externe, nu au nevoie de ele - nici croiala, nici forma îmbrăcămintei, alte detalii captivante Dar Christophe observă postura Graziei, linia de mișcare – ea „îi era vizibilă din profil, sprijinită de brațul scaunului și aplecându-se ușor, sprijinindu-și capul pe mână, a ascultat conversația cu o inteligentă și distractivă rânjește” ( , ) Când se întâlnesc după mulți ani: „Ea a apărut deodată, pe la cotul cărării Silueta ei ieșea distinct pe cerul senin” ( , ) Intimitatea și încrederea portretului în creion al vechilor maeștri francezi precum Fouquet, Clouet, Dumoustier, Cornel de Lyon l-au ajutat pe Rolland să ghicească lumea psihologică a personajelor sale Într-o lungă monografie despre portretul francez, Michel Florizon scrie: „Tehnica „creionului” este mijlocul plastic cel mai profund pătrunzător de introspecție; nu separă modelul fizic de modelul intelectual Este un mijloc ideal de a exprima interiorul Vopseaua emoționează, face public, cântă; creionul provoacă o mărturisire secretă ” Portretul lui Rolland este „introspectiv”, iar severitatea desenului este mai aproape de el decât bogăția cromatică a tabloului, deși nu o respinge deloc Așadar, acolo unde portretul este cu adevărat pitoresc și colorat (cum ar fi, de exemplu, portretele lui Lorchen realizate în tradițiile școlii olandeze de pe piață printre o grămadă de legume colorate sau Ada care sfâșie prune albastre printre verdeață), este lipsit a istoriei artei reminiscențe și vorbește de la sine în limbajul culorilor Oriunde sunt numeroase reminiscențe, nu există niciun element pictural în portret Mai presus de toate, este subliniată concentrarea interioară a aspectului eroinei Nu este o coincidență că „cel mai pur farmec al celei mai pure mostre” este ales pentru comparație - fragil și chibzuit, uneori zâmbind trist la gândurile lor ascunse, alteori pline de pace interioară și armonie a Madonei Lippi, A del Sarto, Leonardo, Raphael Portretul lui Rolland nu este atât de senzual, cât de intelectual În ceea ce privește natura execuției sale, este aproape de artiștii francezi ai secolului al XVIII-lea, despre care un istoric portretist a scris: „Aceștia nu mai sunt pictori de chipuri, aceștia sunt pictori de minte și de caracter, aceștia sunt artiști de suflete, suflete goale, suflete adevărate ” În indiferența sa față de semnele exterioare ale vieții, Rolland diferă atât de Balzac, cât și de Proust; Balzac era drag imaginii vizuale a subiectului Proust a avut, după cum spune A Morois „viziunea microscopică ” Proust subliniază mai presus de toate Florisoone M Portrete francais Paris b cincizeci D și iii o nt - Wilden L Le portrait en France bruxelles p cincisprezece Morua A Portrete literare M , , p trăsătura individuală a unei persoane surprinsă de art Pe pânzele vechilor maeștri, nu îl interesează principalele trăsături ale lumii reale surprinse de aceștia, ci detaliile individuale pe care le percepe pur subiectiv: recunoaște nasul domnului Palancy pe pânza lui Ghirlandaio, privire și pleoapele înroșite ale doctorului Bulbov în portretul lui Tintoretto Mai mult, această asemănare este doar exterioară, ca cea a unei mașini de spălat vase cu o frescă de Giotto Proust este fragmentar, impresionist Rolland caută să creeze o imagine generală, la o acoperire largă a fenomenelor, pentru a le evidenția trăsăturile esențiale Este interesat de relația interioară a personajelor pe care le-a creat cu tipurile de mari pictori La artiștii vechi, el caută expresii de tip național, cu care își compară eroul - „tipul galic” al lui Olivier și Antoinette, surprins de vechii desenatori francezi, tipul fetei germane Cranach sau Holbein (Minna și Rose) ), trăsăturile tipului italian creat de Titian, Leonardo, Luini , Bernini, se regăsesc în chipurile italienilor obișnuiți - cerșetori, pescari, ospătari Rolland, cu dorința lui de a generaliza, are nevoie de o viziune generală El caută la un individ trăsături de tip național, iar reminiscențe picturale îi vin în ajutor Rolland se străduiește să înfățișeze realitatea în toate manifestările și relațiile ei spirituale și materiale, folosind în mod liber imaginile artelor conexe de care are nevoie Un exemplu genial în acest sens este reprezentarea naturii de către Rolland, care are multe puncte de contact cu pictura realistă de peisaj Peisajul în pictură în general atrage adesea atenția lui Rolland și, prin urmare, nu se poate evita întrebarea atitudinii sale față de școala artiștilor francezi - Barbizons, care a scris o pagină strălucitoare în pictura de peisaj a Franței în anii - secolul al -lea Rolland este legat de ideile barbizonienilor despre naționalitate și realism în artă, căutarea lor pentru un principiu eroic în viața de zi cu zi a unei persoane muncitoare Munca Barbizonilor și a artiștilor apropiați era bine cunoscută de Rolland Critica urâțeniei lumii burgheze și căutarea unui ideal armonios printre barbizoni par să anticipeze în multe feluri căutarea spirituală a lui Jean-Christophe și atitudinea sa critică față de societatea burgheză Deja Theodore Rousseau visa „să ridice clasele de jos”, „restaurând frumusețea omului” și să îi revină „mediului său natural – peisajul și cerul ” Rolland – atât în sensul ideilor filozofice, cât și în abordarea imaginea naturii Subiectul principal al imaginii barbizonienilor a fost natura rurală a țării lor natale, apropiată de viața oamenilor și încă neatinsă de spiritul distructiv al capitalismului Daubigny de* S e i s i o g A Souvenirs sur T Rousseau Paris, , r - își scaldă pământul la Auvers pentru a picta peisaje rurale Iar T Rousseau, care îl cunoaște bine pe J Sand, îi vizitează casa în momentul în care ea termină Contesa Rudolstadt, iar el însuși manifestă o atenție vie față de natură, precum eroii lui J Sand În interesul său pentru natura rurală, Rolland este solidar cu Barbizonii și cu scriitorii romantici Acțiunea romanului „Jean-Christophe” are loc în mai multe țări europene, eroul călătorește în diferite orașe, dar Rolland are totuși foarte rar un peisaj urban Dacă apare, atunci în cea mai mare parte el caracterizează orașul din partea negativă Sunt subliniate îndestularea, plictisirea, lipsa de față, lipsa de suflet a orașului Așa se caracterizează Paris și Basel și orașul în care locuiește Gasler și orașul natal al lui Christophe Când micuțul Christoph locuiește încă în suburbii, este înconjurat de o natură frumoasă aproape de el, dar când se mută în centru, în casa soților Euler, zgomotul și înghesuita orașului devin insuportabile pentru el Rolland, urmând tradițiile lui J -J Rousseau, romantici și Barbizon, preferă să înfățișeze o persoană în sânul naturii libere, departe de marile orașe Dar spre deosebire de Bernardin de Saint-Pierre, Chateaubriap, Hugo, a căror natură liberă este mereu exotică, magnifică, decorativă și bizară, natura lui Rolland este modestă Eroul său - Huron, așa cum îl numește autorul Jean-Christophe, este captivat de natura rurală simplă Peisajele lui Rolland sunt mai apropiate ca spirit de peisajele poveștilor țărănești ale lui J Sand și ale romanelor sale, care se desfășoară în mediul rural Natura rurală cu frumusețea ei nepretențioasă este cea care îi înconjoară pe eroii din Rolland - Lorchen, Modest, Gottfried, parțial Christoph însuși, Sabina și alte personaje ale romanului Aceasta îl deosebește pe Rolland de parnasieni și de adepții lor, de exemplu, de Henri de Regnier În Renier, natura este servită ca decor de salon: parcuri tăiate, fântâni, alei, sere creează o atmosferă de o frumusețe rară a muzeului Natura în el, de exemplu, în Jasper Cane, netezită și îmblânzită, ascunsă în spatele gardurilor de grădină, văzută de la fereastra casei: „Mov cu sângele unui trandafir roșu înflorit magnific părea să curgă în afara ferestrei ușii de sticlă Petalele fluturau, iar spinii tulpinii zgâriau sticla ” Renier selectează asemănări și culori rafinate pentru peisajele sale: „Soarele apus, devenind purpuriu, întreaga insulă a devenit liliac Pânzele de culoare ocru încă cutreiera marea liliac Norii heraldici au acoperit cerul cu steme ” Astfel de imagini rafinate sunt rare în Rolland Barbizonii au evitat orice pretenție și artificialitate, au păstrat în munca lor tradițiile peisajului olandez Pentru Delacroix, natura simplă a suburbiilor însemna „mai mult decât replicile teatrale ale Italiei” Renier A de Sobr op În vol L , , v , p Ibid , p Corespondenta generale de E Delacroix Paris, , or eu, p — — * nia Millet Rolland, în cartea sa despre el, citează o scrisoare către Millais despre Omul cu sapă: „Frumusețea nu constă în ce și cum este descris în imagine, ci în nevoia simțită de artist de a descrie ceea ce a văzut Ce este mai frumos - un trunchi drept sau unul răsucit? Ceea ce este mai potrivit pentru locul pe care îl ocupă Ceea ce este frumos este ceea ce se cuvine” ( , ) Orice „frumusețe”, decorativitatea peisajului natural, cel puțin care amintește oarecum de peisajul istoric și mitologic al epocii clasicismului, i-a respins pe Barbizoni Rolland spune despre Jean-Christophe al său în același sens: „Ar fi fost destul de mulțumit de un câmp, doi sau trei copaci, un pârâu și bolta cerului Peisajul calm al țării sale natale era mai aproape de el decât grămezile maiestuoase ale Alpilor ”( , ) Christoph se mulțumește cu cele mai modeste impresii ale naturii Peisajul arborilor este indisolubil legat în Rolland de lumea vieții sălbatice și de activitatea umană Aici Christoph se uită la ferma fratelui Sabinei: „ A găsit un colț retras de unde se vedea toată ferma morarului, râul și casa De aici a urmat curbele râului, chiar până la cel depărtat, unde sălcii plângătoare alergau spre apă De acolo, de la fermă, venea bubuitul plictisitor al roții morii, ciugulit, cicălaiat, de copii strigăte vesele ”( , ) În roman, peisajul rural este întotdeauna locuit de animale domestice Acum aceasta este o pajiște pe care „un câine alb descrie cercuri mari”, apoi un mal de râu, unde „o vaca privește visătoare în depărtare privirea unor ochi frumoși, mărginiți de cercuri negre” ( , ) Rolland părea să le transfere în paginile romanului său din pânzele artiștilor olandezi Paul Potter și Albert Cuyp din secolul al XVII-lea sau din peisajele lui T Rousseau și Troyon Rolland se străduiește pentru o cunoaștere completă a naturii pentru a o putea descrie Cu cunoștințe concrete ale naturii, caracteristice nu unui oraș, ci unui țăran, Rolland îl înzestrează pe unchiul Gottfried, care distinge „toate vocile naturii” Mai târziu, se va manifesta în toată splendoarea sa într-un alt erou Rolland - Col Brugnion Dar deja în „Jean-Christophe” imaginea autoarei despre natură este destul de concretă Aici florile nu sunt deloc flori, ci muscate, zambile, liliac, glicine, petunii, anemone, margarete, colcici, maci, trandafiri, violete; păsări - nu păsări în general, ci sturzi, ciocănitoare, vrăbii, ciocârle, rândunele, corbi; insecte - nu insecte deloc, ci furnici, albine, viespi, bondari, libelule, greieri, lăcuste, muște etc În cartea sa despre Millet, Rolland scrie: „La Millet, nu se pot separa figurile de peisaj, nu se pot îndepărta pe acești țărani pe care îi vedem în aer liber, pe câmp ” ( , ) Același lucru se poate spune despre peisajele lui Rolland însuși Pajiștile și câmpurile lui sunt frumoase pentru că acolo se aud strigătele unui cioban și ale unui șofer; râul său este plin de viață pentru că pe mal spălătorii zdrăngănesc și vorbesc, copiii se joacă Peisajul lui Rolland este aproape de om Pământul simplu al peisajelor sale rurale este pământul pe care trăiesc și lucrează oamenii obișnuiți Unu- — — Calea naturii și a omului, arătată lui Millais, în Rolland ajunge la punctul de întrepătrundere completă a lor Rolland umanizează însăși natura: „Frunzele modelate, ca niște palmieri, se cufundă în apă, stropesc, tremură” ( , ) Contururile muntilor i se par scriitorului a fi usor agitate, „ca o inima care bate”, iar uraganul „Rugului Aprins” izbucneste in viata lui Christophe ca o fiinta vie, pretentioasa si nelinistita Millet este drag și apropiat de Rolland cu ideile sale, dar principala dispoziție exprimată în „opera lui îndoliată” – pesimismul – este străină de viziunea scriitorului asupra lumii Spiritul general al peisajelor lui Rolland este mai aproape de starea de spirit de afirmare a vieții caracteristică picturii lui Daubigny Cu peisajele rurale din Daubigny și Corot, se poate compara descrierea satului în care locuiește Modesta Christoph a rătăcit în acest sat - cu plopii, canalul, casele roz printre verdeață - întâmplător, întorcându-se dintr-o excursie la Schultz Inspirat de sprijinul unui prieten găsit în mod neașteptat, Christophe experimentează un sentiment de plinătate a vieții în această zi umedă de aprilie Emoția naturii de primăvară este în armonie cu impresiile vesele care l-au inundat: „La capetele ramurilor negre, frunzele fragede și-au deschis mâinile încrețite; ici și colo înfloriseră deja merii și de-a lungul gardului zâmbeau florile fragile ale trandafirului sălbatic Natura pare să-l ia pe Christoph în brațe Acest sentiment imediat de primăvară se regăsește în multe dintre picturile lui Daubigny La Rolland, senzația de transparență a aerului pur de primăvară este transmisă prin imaginea unui castel străvechi, care este vizibil printr-un văl încă rar de pădure: „Deasupra pădurilor goale, abia acoperite cu puf blond deschis, în vârful unei joase munte, ca un coif al unui inamic învins pe vârful unei sulițe, se înălța un vechi castel romanic Nori întunecați fumgeau pe cerul albastru pal Umbrele alergau peste pământul de primăvară; a trecut o ploaie scurtă și puternică și apoi a ieșit iarăși soarele, păsările au cântat” ( , ) Întreaga imagine, în compoziția sa piramidală și colorarea schimbătoare, care transmite atmosfera unei zile ploioase de primăvară, ne amintește de schița lui Corot „Catedrala din Manta”, în care catedrala care se ridică în sus este vizibilă printr-un model de ramuri subțiri, iar întregul peisaj este susținut într-o schemă de culori irizate decolorate Sentimentul de satisfacție armonioasă pe care natura îl evocă într-o persoană, un sentiment de echilibru calm se păstrează în aproape toate peisajele lui Rolland (cu excepția pădurii Rugului Aprins), iar acest lucru îl face să fie legat de realismul optimist și liric al lui Daubigny și Corot Rolland folosește rar culori atunci când își creează peisajele, iar dacă le folosește, atunci peisajele sale sunt amintite pentru strălucirea lor extraordinară, generată de varietatea culorilor naturii însăși Peisajul din jurul lui Ada și Lorchen este pitoresc Italia este reprezentată de o întreagă simfonie de culori: „copaci cu smocuri de mușchi roșu”, „Tibru roșu”, „marmură aurie ca mierea”, „zăpadă moale — — Alpii strălucitori” mărgind orizontul cu „franjuri roșu, portocaliu, verde-auriu și azur pal” ( , ) Paleta lui Rolland, care reproduce peisaje italiene, este foarte bogată - iată toate trecerile de la tonuri de gri-alb la roșu închis: „Verdele tinere s-au împletit cu măsline gri-argintiu Sub arcadele roșii ale apeductelor ruinate se aflau migdali presărați cu flori albe În Campagna trezită, șuvoaie de ierburi s-au agitat, focurile triumfale ale macilor s-au aprins Pe peluzele din fața vilelor s-au revărsat șiroaie de anemone mov și s-au întins fețe de masă de violete ”( , ) Pădurile Rugului Aprins ard în toate nuanțele de roșu: „pământ roșu”, „tuf de culoarea ruginii”, „fagi roșu aramiu”, „ciocuri de corali de frasin de munte, limbi de foc de cireși în flăcări, desișuri de rugini cu portocale , lămâie, maro închis , culoarea tinderului ars, frunze” ( , ) Grădina din Kerikhov este plină de reflexii de culoare: „Seara plutea pe gazon cu valuri aurii moi, care străluceau cu o strălucire albastră pe fundalul brazilor care se întunecau” ( , ) Un peisaj rural este pictat cu culori pure, neamestecate: ramuri negre de copaci, o pădure de primăvară acoperită cu un puf de un verde deschis deschis, un cer albastru pal, nori gri-porumbel și o „bandă sălbatic de pestriță a curcubeului” ( , ) ) Cu toate acestea, mai importantă decât culoarea pentru Rolland este ideea generală a peisajului, exprimată în primul rând prin compoziția sa În cartea Millet, Rolland notează că Barbizonii „nu sunt în esență coloriști, principalul lor lucru este simțul clasic francez al compoziției, ideea centrală și unitatea în general” ( , ) Rolland citează cuvintele lui Millet că „fiecare peisaj, oricât de mic, trebuie să fie construit pe presupunerea unui spațiu imens în jur” ( , ) Mulți artiști, pentru a obține un sentiment de spațiu, au încercat să aleagă un punct de vedere de sus în peisajele lor Subliniată „unitatea în ansamblu”, exprimată printr-o perspectivă cu mai multe fațete, poate fi găsită deja în picturile secolului al XVI-lea, de exemplu, în Pieter Brueghel cel Bătrân în „Vânătorii în zăpadă” Tehnica folosirii punctului de vedere de sus este folosită în vederile marine ale lui Courbet O compoziție similară îi este caracteristică și lui Cezanne: „Spatii largi luate dintr-un punct dominant, câmpii înflorite cu case împrăștiate și un munte abrupt în fundal”, așa descrie Cezanne peisajul în jurnalul său Rolland ( , ) În peisajele lui Rolland există întotdeauna mai multe planuri Acesta este de obicei un râu, câmpuri, soarele apune în spatele lor; râu, dealuri, pădure, în spatele lor răsare luna; un drum, o pădure, în spatele lor un munte, pe el un castel pe cer Dar pentru a extinde și a aprofunda perspectiva, Rolland folosește în Jean-Christophe tehnica sa preferată pentru a construi o compoziție de peisaj deosebită, pe care a împrumutat-o de la artiști - o vedere de sus, cu ochi de pasăre, oferind o vedere panoramică mai largă - De sus, dintr-un copac înalt, micuțul Olivier, într-o zi de vară, privește câmpurile și podgoriile din jur, casa și grădina părinților săi În copilărie, Christoph îi plăcea să privească Rinul de la fereastra dbma-ului său: „Dacă te uiți de la fereastră, părea că atârnă chiar deasupra râului, legănându-te pe cer” ( , ) Mai sus este un plan general al moșiei Grazia „ Văi, pajiști, canale De pe acoperișul terasat, se vedea o linie variată de podgorii aurii tăiate de siluetele negre ale chiparoșilor Și apoi au fost câmpuri, câmpuri” ( , ) Din vârful dealului, Christoph se uită pentru ultima oară la țara natală: „Dedesubt, unde mai era pământ german, era o vale înghesuită, și au văzut o casă de pădurar cu acoperiș roșu, și o poiană asemănătoare unui lac verde de pădure Și de jur împrejur este un ocean de păduri de un albastru închis învăluit în ceață” ( , ) Aspectul orașului provincial Zhannenov seamănă cu orașul natal al lui Rolland, Clamcy Și este desenat așa cum este înfățișat de Clamsey pe o gravură veche – în plan general, ca din vedere de ochi de pasăre: „O regiune plată mlaștină, un oraș vechi somnoros care privește cu plictiseală în apa noroioasă și stătătoare a canalului; și împrejur - teren arabil, pajiști, pâraie, păduri întinse, câmpuri monotone” ( , ) Oferind o vedere generală, Rolland nu se concentrează pe detalii El creează impresia de spațialitate, de distanță ademenitoare, de grandoarea generală a naturii, determinând astfel eroul și cititorul să aibă dispoziția potrivită Să ne amintim de starea lui Christophe, contemplând Rinul de la fereastră: „Christophe se uită și asculta cu lăcomie: i se părea că râul îl ia, că rătăcește deja undeva departe cu el” ( , ) Mult mai rar, Rolland descrie un spațiu închis O astfel de compoziție este mai caracteristică peisajului rural al lui Rolland Arătând mica lume a satului, Rolland îngustează orizontul, parcă „reduce infinitul la dimensiunea tabloului” , iar apoi detaliile ies mai clar în fața lui Eroul, urmat de cititor, pare introdus în peisaj, ei nu îl admiră de departe, ci trăiesc în el, impregnați de poezia lumii înconjurătoare Acest lucru se observă mai ales în peisajul pictat cu măiestrie al satului în care Christophe o întâlnește pe Modesta Aici, după cum subliniază Alain, „orizontul este închis Fiecare lucru există singur și în proporțiile lui Cred că acesta este punctul cel mai înalt al artei, când ceea ce a fost creat nu are nevoie de comentariu ” Peisajul este pictat calm si concis „Cerul este acoperit de nori A început să plouă cu grindină, tunete mormăi În depărtare se vedea un sat; printre verdeață străluceau case, cu fațade roz și acoperișuri roșii Își grăbi pasul și se adăposti Cuvinte de E Fromentin despre T Rousseau -op conform cărții: Yavorskaya N Peisajul școlii Barbizon M , , p Salut et fraternite Alain et R Rolland Correspondanee et texte? Ciihiers R Rolland, C Paris: A Michel, , p * - sub baldachinul ultimei case Pietre mari de grindină au răsunat pe gresie și au sărit de pe pavajul ud Pâraie curgeau de-a lungul șinelor Deasupra grădinilor înflorite, curcubeul și-a întins bandajul sălbatic pestriț peste norii cenușii” ( , ) Priveliștea satului se mărește treptat pe măsură ce Christoph se apropie de el Mai întâi, sub un cer posomorât, case îndepărtate în verdeață, apoi „baldachinul ultimei case”, iar apoi detaliile acestui peisaj, care l-a înconjurat îndeaproape pe erou, ies din ce în ce mai clar: plăci ude, trotuar, grindină, pâraie în rut Și mai presus de toate acestea, parcă ar închide spațiul, un arc de semicirculare al curcubeului se întinde de la un capăt la altul Fuziunea diferitelor senzații din natură este surprinzător de transmisă aici Peisajul amestecă culori luminoase și umbrite cenușiu-negru (case roz cu acoperișuri roșii, verdeață de grădini înflorite, un cer albastru-gri în nori, un curcubeu pestriț, plin de suflarea unei atmosfere tunătoare de primăvară, plină de prospețime (ploaie torenţială) , acoperișuri și pavaje umede, tunete mormăiate, pâraiele zdrobite) acest peisaj transmite o percepție sintetică a naturii Câte dificultăți au întâmpinat oamenii din Barbizon pentru a realiza nu numai o transmitere pur vizuală a realității, ci și un simț deplin al naturii, al mirosurilor, al sunetului ei Millet a visat în pictura sa „Gâște” să transmită nu numai strălucirea soarelui, umiditatea aerului, ci și sunetele, să înfățișeze „viața întregului” Rolland, ca artist al cuvântului, putea realiza mai ușor o astfel de sinteză în reprezentarea naturii, la care pictorii au visat Peisajele lui Rolland oferă nu numai senzații vizuale și de culoare, ci sunt saturate de mirosuri, sunete și aer Lumina ocupă un loc aparte în peisajele lui Rolland Barbizonienii, Corot, Boudin, se străduiau deja pentru transmiterea aerului și a luminii Rolland a admirat redarea luminii de către Cezanne, „tonurile orbitoare ale peisajelor sale din sudul Provencei” Rolland considera Italia țara lumii Vorbind despre călătoria lui Christophe în Italia, el creează un adevărat imn la lumină: „Lumina, mai necesară vieții decât pâinea ” ( , ) Abilitatea de a transfera lumina și aerul l-a captivat pe Rolland de la impresioniști Și totuși, ei au părăsit mereu Rolland cu un fel de nemulțumire, pentru că în căutarea transmiterii luminii pierdeau adesea desenul Rolland, în schimb, a apreciat foarte mult măiestria desenului, linia exactă Puritatea desenului l-a atras pe tânărul Rolland către pictura liniară a artiștilor italieni Rolland a admirat „finetea conturului”, „atingerea artistică” a lui Millet El credea că Millet era „mai mare maestru al desenului decât al picturii Există mai multă ușurință în desenul lui”, iar în lucrările cu un creion italian „se simte o comunicare directă cu natura, o impresie vie a acesteia” ( , ) Natura din desenele lui Millet este mai optimistă În desene precum Casa lui Millet, Grădina lui Millet, A se vedea: Yavorskaya N Peisajul școlii Bars zon, p : „A Woman Feeding Chickens” ( ), este mai confortabilă și mai apropiată de o persoană decât în picturile lui Millet Aceste peisaje sunt narative Există o serie de peisaje în Jean-Christophe realizate într-o manieră atât de calmă, narativă și sunt într-adevăr mai apropiate ca spirit de desenele lui Millet și ale altor Barbizon decât de picturile lor De exemplu, descrierea unui apus de soare în timpul unei plimbări a micuțului Christophe cu bunicul său seamănă cu un desen în creion făcut cu câteva mișcări ușoare În spatele câmpurilor, soarele apunea Poteca șerpuia de-a lungul apei Iarba groasă, suculentă, scădea sub picioare Sălcii bătrâne se aplecau jos peste râu, pe jumătate scufundate Midges dansau în aer ca un nor întreg Barca naviga tăcută, trasă de un curent calm, dar puternic Ramuri de salcie plângătoare scufundate în apă” ( , ) Aici, în descrierea apusului, nu există efecte de lumină, peisajul este grafic, se notează doar mișcarea tuturor obiectelor menționate de scriitor (călători care se plimbă pe iarbă crocantă, bărci, râuri, muschi, copaci înclinați) și contururile lor sunt date - linia orizontului, linia râului, calea întortocheată, ramurile îndoite În astfel de schițe de peisaj, Rolland folosește pe scară largă enumerarea a tot ceea ce a văzut sub formă de propoziții scurte, adesea simple De fiecare dată, o astfel de enumerare, o intonație narativă specială, creează un sentiment de pace și contemplare, încetineală și tăcere, transmite un sentiment de plăcere din îmbinarea omului cu natura O impresie similară o produce descrierea satului în care locuiește Modesta Linia orizontală a canalului evidențiată în peisaj și fumul de deasupra acoperișurilor și plopii perpendicular pe acesta dau o completitudine deosebită acestei compoziții grafice „Cântau ciocurile pe câmp Fluturi albi dansau în jur Fumul de pe acoperișurile caselor din sat se ridica vertical pe cerul spălat de ploaie Printre plopi, întinderea nemișcată a canalului strălucea în soare” ( , ) Rolland a fost captivat de plasticitatea lumii din jurul său, pe care a privit-o prin ochii unui artist Eroul este fascinat de peisajul arhitectural și sculptural al Italiei cu arcade, chiparoși creț, ziduri antice, scări, temple și statui, cu orizontale și verticale alternante El vede „siluete de statui dansante” pe fațada unui templu roman și câmpia milaneză cu canalele ei: „ o rețea a venelor lor brăzdează câmpurile de orez Siluetele subțiri și flexibile ale copacilor de toamnă sunt clar vizibile Munții da Vinci se evidențiază ca o linie ascuțită la orizont ”( , ) Olivier și Antoinette, în drum spre Elveția, de la geamul mașinii observă toate micile peisaje de pe marginea drumului: „O clopotniță de sat, o panglică de pârâu, o creastă instabilă de dealuri albăstrui la orizont Siluete de vaci încremenite în gând pe un terasament de cale ferată ” ( , ) Rolland a fost atras de ritmul din desen, acel ritm muzical care este caracteristic barbizonilor, de exemplu, T Rousseau, care era pasionat de a colecta gravuri japoneze și în peisajele sale — — care au transmis ritmul lor muzical elegant (“The Edge of the Forest in Berry”, “Cure”, “Spring”) La Cezanne, Rolland a găsit și „o imagine clară și precisă, un contur curat și subțire, ca cel al marilor artiști japonezi” ( , ) Pentru Rolland, natura evocă întotdeauna asocieri muzicale El însuși vorbește despre „simfonia soarelui”, „muzica culorilor” etc „Peisajul muzical” intră organic în proza lui Rolland Chiar începe să sune special Acest lucru se întâmplă cu peisajul râului de noapte și cu peisajul italian La început restrâns, strict grafic, este brusc umplut de sunete, iar însăși descrierea naturii este percepută ca muzică De exemplu, în scena în care Christoph și Gottfried înoată de-a lungul râului de noapte, modelul ritmic al peisajului se potrivește în ritmul unui vers de șapte picioare și apoi un vers de trei picioare, care dobândește chiar și o rimă: La fleuve etait sans un pli - /////// - La barque glissait dans la nuit - / // // // - Glissait-elle, - / / / - Flottait-elle, - / / / — Restait-elle — / / / — imobil? — / / / — Schițe de peisaj ritmice și multe alte verbale de Rolland, cu alternanța lor de linii orizontale și verticale Ritmic în peisajul italian este „o linie ondulată de podgorii aurii tăiate de siluetele negre ale chiparoșilor” ( , ) Scena este ritmată când Christoph și Gottfried navighează într-o barcă Luna se ascunde în spatele pădurii Barca navighează de-a lungul crestei negre a dealurilor Apa întunecată se contopește în cerul întunecat în depărtare Râul se întinde plat, fără nicio zbârcire” ( , ) Cerul întunecat care se îmbină cu râul întunecat, contururile accentuate ale malurilor și ritmul dealurilor de deasupra râului seamănă cu un desen încrezător în stilou Ritmic este modelul lanțului muntilor Apenini, care „se încurcă ca un șarpe, împletindu-se, repetându-se, ca în ritmul unei farandole” ( , ) Desenul cu armonia și ritmul său i se pare lui Rolland mai muzical decât un tablou, este mai aproape de spiritul „romanului său muzical”, un roman despre „Beethovenul prezentului” – compozitorul Jean-Christophe Arta lui Rolland, tremurător de psihologică, străduindu-se să lumineze tainele sufletului uman, și în același timp monumentală și dramatică în dorința sa intensă de a transmite dialectica vieții, caută cu încăpățânare și persistență noi mijloace de exprimare artistică Sursa lor nu este atât pictura și muzica în sine, ci cele mai bogate oportunități găsite de scriitor la granițele interacțiunii lor cu literatura Rolland deschide un întreg tezaur de mijloace figurative și poetice, manifestate în combinații și tranziții reciproce de elemente verbale, plastice și muzicale Este Rolland R Jean-Christophe Moscova, , v , p — — utilizarea acestor tranziții devine o tehnică preferată a artistului Rolland Exemple în acest sens pot fi găsite pe aproape fiecare pagină a operelor sale literare Trecerea senzațiilor auditive în cele pitorești este clar vizibilă în scena întâlnirii din piața lui Christoph și Lorchen, înconjurat de o grămadă de fructe și legume „Toată lumea striga; cântare vechi cu castroane verzi zbârnâind cu lanțuri; câinii mari înhămați la căruță lătrau veseli În mijlocul acestei forfote, Christophe și-a văzut deodată Rebekah Fata și-a acoperit părul blond cu o frunză mare de varză alb-verzuie, ca o cască crestă ” ( , ) Sau, dimpotrivă, în episodul cu băiatul Olivier, trecerea senzațiilor vizuale în cele sonore: „Verdele densă i-a blocat casa Copacii se legănau în jur Prin desișul de frunziș văzu în depărtare vii și pajiști îngălbenite în care pășteau vaci pestrițe, umplând tăcerea câmpurilor adormite cu un gemuit lung și plângător Cocoșii se strigau unii pe alții cu glasuri pătrunzătoare din fermă în fermă, s-a auzit zgomotul neuniform al bițurilor pe curent ”( , ) Unul dintre primii cercetători ai stilului Rolland, F Le Gris, a făcut o analogie între pictura Rinului, văzută de micuțul Christophe, cu trecerea constantă a senzațiilor vizuale la cele auditive și invers, și poemul lui V Hugo „The Clopotele Bruges”, unde sunetul unui clopoțel la ora devreme a dimineții este comparat cu o imagine pitorească a unei dansatoare spaniole care apare brusc: ea merge, legănându-se, zgâlțâind șorțul argintiu Criticul a înțeles subtil diferența dintre cele două episoade Hugo caută doar efectul pictural Rolland - emoțional, mai precis, „nu caută deloc efecte” Comparația pare să-și piardă sensul, dar, potrivit lui Le Gris, este încă legitimă Ajută să simți „câtă proză în mâinile unui artist puternic devine un instrument care depășește versurile, permițându-i cuiva să pătrundă în adâncurile sentimentelor și misterului ” Cu o analiză concretă a romanului „Jean-Christophe” se pot găsi numeroase exemple de influență a imaginilor și ideilor pictorilor și graficienilor asupra acestei opere a lui Rolland Dar ideea nu este doar influența picturii asupra anumitor aspecte ale epopeei lui Rolland Rolland a spus de mai multe ori că stilul romanului în ansamblu este „stilul frescei” Astfel, structura principală a romanului, capabilă să îmbrățișeze întreaga viață multifațetă a lui Christophe sub forma unei panorame, a fost preluată de Rolland din domeniul artelor plastice Compoziția „panoramică” și „frescă” a operei îl ajută pe scriitor să exprime sensul general al „romanului-simfonie” sa La urma urmei, pentru Rolland nu existau granițe de nepătruns între diferitele tipuri de artă, dar un proces istoric promițător și fructuos de interacțiune și îmbogățire reciprocă curgea constant Le G y x F Romain Rolland Jean-Christophe — Revue hebdoma-daire, , iunie, p N A Dmitrieva VAN GOGH SI LITERATURA Cărțile, arta și realitatea sunt una și aceeași pentru mine W Van Gogh Necesitatea de a compara opera pictorului cu arta cuvântului apare de obicei în trei cazuri În primul rând, când vine vorba de ilustratori, adică de artiști a căror activitate pe ilustrații ocupă un loc predominant sau destul de mare (Doré, Delacroix, Daumier, Beardsley, Vrubel, Dobuzhinsky) În al doilea rând, dacă artistul este și scriitor, precum W Blake, D G Rossetti, E Barlach În al treilea rând, se obișnuiește să se vorbească despre „alfabetizarea” unui artist (nu întotdeauna cu un motiv cuvenit) dacă lucrările sale sunt construite în conformitate cu intriga, după principiul unei povești, ca în Fedotov, Perov sau o narațiune detaliată într-un serie de picturi, ca la Hogarth Niciunul dintre aceste trei cazuri nu pare să se aplice lui Van Gogh Printre desenele sale nu există o singură ilustrație, iar printre picturile sale - nici una realizată „pe parcela” vreunei opere literare El însuși, din câte se știe, nu a compus niciodată nici poezie, nici nuvele Și, în sfârșit, fabulozitatea, așa cum se înțelege de obicei, este absentă din pânzele sale: în ceea ce privește intriga, sunt pe cât de statice, pe atât de dinamice în stil; Poveștile lui Van Gogh nu necesită privitorului nici cunoașterea momentului precedent, nici presupuneri despre următorul; Van Gogh nu spune - doar arată Cu toate acestea, opera lui Van Gogh este legată de lumea literaturii la fel de intim și organic ca puțini dintre artiștii secolului al XIX-lea „Am o poftă aproape irezistibilă de cărți” (p ),'—• Numărul literei este indicat între paranteze, conform numerotării stabilite în ediția olandeză în patru volume a scrisorilor lui Van Gogh Aceeași numerotare este păstrată în traducerea rusă a literelor selectate, unde literele B, respectiv R R înseamnă litere către Bernard, Willemine și Rappard Vezi: Van Gogh Scrisori L ; M , — — a scris el în , iar ea nu l-a părăsit până la sfârșitul vieții Cărțile îi erau la fel de necesare ca pânza și pictura, pentru toată intensitatea studiilor sale în pictură, își găsea mereu timp să citească și erudiția lui era uimitoare Ar fi nevoie de mai multe pagini pentru a enumera autorii și titlurile pe care le menționează în scrisorile sale, citează, vorbește și despre care își împărtășește impresiile Cărțile i-au modelat viziunea asupra lumii, în cărți a găsit semințele ideilor hrănite de arta sa; în cele din urmă, însăși natura gândirii sale figurative, însăși structura imaginilor sale, s-a format în mare măsură sub influența ficțiunii Și în cele din urmă, deși Van Gogh nu s-a încercat ca scriitor, volume din scrisorile sale îl convin că ar putea fi unul Au fost scrise de un om de mare dar literar, un artist înnăscut al cuvântului, ceea ce a determinat parțial succesul extraordinar al scrisorilor atunci când au fost publicate Ele nu sunt epuizate de valoarea unui document uman Toate acestea împreună justifică alocarea specială a temei: Van Gogh și literatura unu Ne-am înșela foarte mult dacă presupunem că ficțiunea a fost pentru Vincent van Gogh doar o sursă de idei generale, un mijloc de cunoaștere și de lărgire a orizontului Avea o sensibilitate rară la arta cuvântului tocmai ca artă și avea obiceiul să o considere în legătură cu arta picturii Spre deosebire de mulți artiști și scriitori, pentru care arta cuvântului și arta imaginii sunt gândite separat, mai mult în diferența lor de specie decât în comunitatea generică, Van Gogh și-a imaginat literatura și pictura ca fiind mult mai strâns legate decât este de obicei crezut Dacă în prezența lui au vorbit despre „pictură literară” în sens condamnător, acest lucru a stârnit în el nedumerire În , a îndrăznit să-l contrazică pe însuși Mauva, mentorul său de atunci, în această problemă Mauve a numit în mod disprețuitor arta artiștilor englezi „literară” „Dar el uită”, a obiectat Vincent, „că scriitorii englezi precum Dickens, Elliot și Carror Bell (Charlotte Brontë — N D ) și printre francezi, de exemplu, Balzac, sunt surprinzător de „plastic” Dickens însuși, uneori, el a folosit expresia: Desenez (J'ai esquisse) ”(p P- ) În același an i-a scris fratelui său Theo: „Aici am tratate de perspectivă și mai multe volume ale lui Dickens, printre care Edwin Drood Acolo este perspectiva în cărțile lui Dickens! Iad! ce artist! Nici un scriitor nu se poate compara cu el” (p ) Încercând să-l convingă pe Theo că ar putea deveni pictor, a citat și următorul argument: „Știi asta“ pentru a desena un strat — — tu” este, de asemenea, artă și poate indica că o putere secretă este adormită în tine, la fel cum un nor ușor de fum albăstrui sau gri indică un foc în vatră În descrierea ta succintă există un „desen”; simțiți și înțelegeți ” (p ) Era firesc ca Van Gogh să traducă mental imaginile verbale în limbajul vizibilității, ceea ce făcea în mod constant Citind, a amintit mereu de lucrările pictorilor „În ultimele zile am citit Nabobul lui Daudet După părerea mea, această carte este o capodopera Ceea ce, de exemplu, merită o plimbare pe Nabab cu bancherul Emerlenge de-a lungul lui Pere Lachaise la amurg, când bustul lui Balzac, a căror siluetă întunecată se profilează pe cer, se uită ironic la ei E ca un desen de Daumier" (p ) După ce a citit „Anul ” al lui V Hugo, a constatat că totul era „desenat” acolo, ca lucrurile lui Decanul sau Jules Dupre Despre romanul lui Zola „Visul” : „Mi se pare foarte, foarte puternică imaginea eroinei – brodatorul de aur, și descrierea broderiei, realizată în tonuri aurii aceasta este aproape de problema de a transmite diverse galbeni, puri si mut Totusi imaginea eroului mi se pare dezvagata, iar catedrala ma intristeaza, desi masa ei albastru-negru si liliac contrasteaza perfect cu figura eroinei cu parul auriu ”(p ) Există multe astfel de observații; aproape fiecare carte care l-a interesat pe artist i-a provocat o oarecare asociere cu pictura Dar este deosebit de interesant de observat că opusul i-a fost și caracteristic - traducerea unei imagini într-un cuvânt Acest lucru s-a reflectat nu numai în faptul că a descris de bunăvoie în cuvinte atât picturile sale, cât și ale altora, ci și în modul în care le-a descris Adesea a transformat descrierea unui tablou într-o nuvelă, într-un poem în proză, într-un pasaj lirico-filosofic Autocaracteristicile sale ale picturilor „Cimitirul rural”, „Cafenea de noapte”, „Lullaby” sunt mici opere literare inspirate din propria sa pictură În ceea ce privește pictura lui Israels „The Old Man” (un bătrân pescar cu un câine așezat lângă vatră), Vincent improvizează o frumoasă miniatură lirică, care se încheie cu un citat din Longfellow: „ gândurile de tinerețe sunt gânduri lungi, lungi” În ceea ce privește pictura lui Mauve, înfățișând cai care au tras pe țărm o barcă de pescuit cu pânze - iarăși reflecții lirice despre soarta cântăreților ascultători, care „s-au împăcat cu faptul că mai trebuie să trăiești, trebuie să muncești, iar dacă mâine trebuie să mergi la knacker - ei bine, nimic din ce poți face, sunt gata și pentru asta” (p ) z Dacă un critic de artă ar fi scris despre picturi în acest fel, nu ar fi să nu observe că el percepe pictura „la propriu”, ignorând specificul acesteia Dar nu criticul a scris asta, ci artistul Van Gogh Aici povestește cum el și Gauguin au vizitat Muzeul Montpellier Referitor la portretul lui Brill de Delacroix, acesta amintește și citează poeziile lui Musset despre bărbatul în negru Despre portretele lui Rembrandt spune: „ privind portretul bătrânului Six, un portret minunat cu mănușă, gândește-te la viitorul tău; - Privind gravura lui Rembrandt a lui Six cu o carte la o fereastră luminată de soare, gândește-te la trecutul și prezentul tău ”(p ) În ceea ce privește portretul unei doamne în vârstă de către Puvis, de Chavannes amintește de spusele lui Michelet Works Hals se compară cu Zola Într-un cuvânt, natura percepției picturilor nu s-a schimbat cu Van Gogh în ultimii ani ai vieții sale Ca și înainte, ca și în tinerețe, contemplând pictura, își zboară gândurile cu mult dincolo de prada „pânzei acoperite cu vopsele”, ridică mental ceea ce este scris pe pânză la întrebările generale ale vieții umane, gândește, visează, filosofează, citează poezii, amintește de romanele pe care le-a citit, își concentrează impresiile în aforisme literare Ca și până acum, se simte pictura „literară” în aceeași măsură cu literatura – „pictorală”: pentru el ambele serii de percepții sunt inseparabile, una se poziționează în cealaltă A vorbit cu ușurință despre literatură în termeni de artă plastică: culoare, desen, perspectivă Unde a văzut el analogia? O anumită clarificare este cuprinsă în corespondența cu E Bernard Bernard ia trimis lui Vincent poeziile sale Vincent a scris: „Ies sonetele tale, colorarea este frumoasă, dar desenul este mai puțin puternic, sau mai bine zis, mai puțin încrezător, oarecum vag – nu știu cum să-l exprim – scopul moral nu este clar” (p B- ) Evident, Bernard i-a cerut să explice ce vrea să spună prin model incert în sonete; în scrisoarea următoare răspunde Van Gogh Se dovedește că el vede incertitudinea desenului în faptul că Bernard încheie poeziile cu moralitate declarativă în loc de „desen”, „arată” Desenul, în raport cu o imagine verbală, înseamnă puterea convingătoare a analizei, așa cum un anatomist convinge elevii făcând o incizie cu bisturiul Incizia este persuasivă în sine, „dar când, după aceea, anatomistul îmi citește o morală, ca și dumneavoastră, constat că ultima lui tiradă este mult mai puțin valoroasă decât lecția obiect predată” (p B- ) Van Gogh însuși s-a întâmplat să păcătuiască cu o „obscuritate a desenului” asemănătoare: ne putem aminti „Distarea” lui timpurie, unde a semnat zicala lui Michelet despre singurătatea unei femei Dar aceasta era o excepție: de regulă, el nu recurgea nu numai la legendele moralizatoare, ci și la comploturi moralizatoare, preferând „o incizie cu bisturiu” Corespondența cu Bernard cu privire la sonete a avut loc în perioada în care van Gogh lucra la The Night Cafe; în această poză, reprezentând, conform explicațiilor sale, „un loc în care poți să mori, să înnebunești sau să comiți o crimă”, nu sunt înfățișați nici muribunzii, nici nebunii, nici criminalii, ci doar câteva figuri adormite pașnic la Mese Van Gogh a căutat întotdeauna unitatea de model și culoare El a apreciat același lucru în arta cuvântului, aparent, înțelegerea prin pitorescul „culoare”, vioiciune, plasticitatea descrierii și prin „desenarea” unui concept intelectual și moral Ume- Iso „desenează cu culoarea”, adică îmbină aceste principii împreună, l-a impresionat cu romancierii francezi pe care îi admira: Balzac, Flaubert, Daudet, Maupassant, Zola, Goncourt Există un paralelism clar în preferințele sale artistice și literare: dragostea pentru Shakespeare este de aceeași ordine cu dragostea pentru Rembrandt, dragostea pentru Dickens și Zola este ca dragostea lui pentru Millet, Hugo pentru Delacroix, un interes acut pentru Maupassant decurge din același sursă ca interes pentru impresionism, iar atitudinea rece față de Baudelaire coincide cu atitudinea la fel de rece față de pictura lui Odilon Redon O caracteristică deosebită a lui Van Gogh este apropierea lui Shakespeare de Rembrandt, deși acești mari artiști par să nu aibă comunități nici tematice, nici stilistice „În Shakespeare”, spune Van Gogh, „de mai multe ori întâlnești aceeași tandrețe și tandrețe a privirii umane care distinge The Disciples at Emmaus, The Jewish Bride și uimitor înger din imagine pe care ai avut norocul să-l vezi (evident, aceasta se referă la pictura lui Rembrandt „Matei cu un înger”, N D ), această ușă ușor întredeschisă către infinitul supraomenesc, care totuși pare atât de naturală Portretele lui Rembrandt sunt deosebit de pline de o asemenea tandrețe – atât severe, cât și vesele, precum Six, The Wayfarer sau Saskia” (p ) Van Gogh vede „duioșa tandrețe a privirii” a lui Rembrandt în operele lui Shakespeare, unde nu există descrieri, unde personajele sunt caracterizate doar prin discursurile lor „Privirea” pătrunzătoare nu aparține personajelor, ci creatorului lor – cu o asemenea privire contemplă jocul destinelor și pasiunilor În spatele „obiectivității” lui Shakespeare, Van Gogh a ghicit atitudinea față de lume a acestui artist, a cărui personalitate este atât de puțin cunoscută, și a găsit în ea ceva în comun cu atitudinea lui Rembrandt față de lume, despre care se știe la fel de puțin: amândoi vorbeau despre ei înșiși doar cu arta lor Wap Gog a înțeles limbajul ambelor arte și a auzit de la ambele ceea ce prețuia cel mai mult: abilitatea de a înfrunta realitatea fără a-și face iluzii, de a simți drama și tristețea ei și totuși de a vedea în ea cea mai înaltă armonie, împăcarea cu viața Acea stare de mare catharsis, pe care Van Gogh a căutat-o toată viața, care a răsărit, dar nu a venit la el I-a determinat cele mai înalte idealuri în artă: Rembrandt și Shakespeare, așezate unul lângă altul Nu s-a gândit la literatură și la pictură separat, pentru că cel mai important pentru el nu erau cuvintele și nici culorile, ci ceea ce era în spatele lor: privirea artistului, „ușa întredeschisă către infinit” Van Gogh, așa cum am menționat deja, nu a făcut ilustrații Dar mult din ceea ce am citit a găsit un ecou în imagini și desene Ecou ciudat pentru că Wap Gog nu a împrumutat direct - Motive literare, dar a apelat la ele când a întâlnit în natură ceva ce amintește de ele Uneori a fost asemănarea subiectului, mai des a fost atmosfera emoțională Într-un număr de cazuri, el însuși indică paralelele literare ale operelor sale Astfel, referitor la Bătrânul singuratic, realizat la Haga în , a scris Theo: acurateţea ” (p ) O poezie intitulată „În tăcerea nopții” este atașată scrisorii: este o traducere franceză din Thomas Moore Este ușor de observat că „Bătrânul” al lui Van Gogh nu este nicidecum o ilustrare a acestor poezii, care sunt mult mai „de salon”; Van Gogh are o cu totul altă imagine, iar metafora unei săli festive cu lumini stinse, care se regăsește în poem, nu i se potrivește deloc Doar starea de spirit radiată de poezii, lirismul celor rătăciți, plecați, irecuperabile, au însoțit, ca pe un fundal muzical, opera lui Van Gogh, ajutându-l să simtă atmosfera tăcerii și scufundarii în gânduri sumbre Voi mai da câteva exemple când artistul însuși vorbește despre legătura dintre picturile sale cu anumite texte ale scriitorilor Lucrând în Nuenen la portrete ale țăranilor, a citit Germinalul lui Zola și a găsit această carte excelentă A încercat să deseneze capul căruciorului care apare în roman - „trăsăturile ei au ceva de vacă joasă” - modelul era o țărancă din Nuenen Vincent a mărturisit imediat: Zola s-a dovedit a fi mai degrabă un cărucior „Țăranică care se întoarce de la câmp” – o schiță făcută chiar înainte de a citi „Germinal” Dar mai citise și alte cărți ale lui Zola, ele îl fascinaseră de multă vreme, multe dintre lucrările lui Nuenen erau făcute în spiritul lui Zola Și din nou, Van Gogh își amintește de Zola în Arles, scriind „Portretul unui țăran”: „Citim „Pământ „și” Germinal ; de aceea, înfățișând un țăran, nu putem decât să arătăm că aceste cărți, în cele din urmă, au crescut împreună cu noi, au devenit parte din noi ”(p ) Din Arles, Van Gogh i-a spus fratelui său că a pictat din natură acele diligențe Tarascon foarte scârțâitoare, verzi și roșii, care sunt descrise în Tartarinul lui Daudet În timp ce lucra la Café Terrace at Night, Vincent s-a gândit la Prietenul iubit al lui Maupassant „ La începutul lui Dear Friend există o descriere a unei nopți înstelate la Paris, cu cafenele iluminate pe bulevarde - acesta este, aproximativ, parcela la care tocmai am lucrat” (p B- ) Aici Van Gogh nu este exact: la începutul romanului, nu este descrisă o noapte înstelată, ci o seară înfundată de vară, deși se menționează „lumină tare și strălucitoare” de la ferestrele cafenelei Noaptea înstelată este descrisă mai târziu - când eroul romanului lui Duroy se întoarce de la o cină cu bătrânul poet Norbert de Varenne: urmează monologul lui Varenne despre cruzimea și lipsa de sens a vieții, despre singurătate Astfel, „Terasa” lui Van Gogh nu coincide cu nicio scenă anume din „Dragă prieten”, ci este asociată cu acest roman în mod asociativ Literatură și pictură - - În legătură cu tabloul „Casa artistului” Vincent amintește de descrierile bulevardelor din „Capcana” lui Zola Și iodul de pe terasament de către soarele fierbinte din „Bouvard și Pécuche” de Flaubert, menționând că în aceste descrieri, ca și în tabloul său, „ de asemenea Dumnezeu ştie câtă poezie” (p ) Cartea lui E Rod „Sensul vieții”, citită la Saint-Remy, nu i-a plăcut lui Van Gogh, i s-a părut pretențioasă și prea plictisitoare Dar descrierea colibelor căprarilor dintr-o zonă muntoasă îndepărtată i-a făcut impresie, iar sub această impresie a fost pictat tabloul „Munte” la Saint-Remy Deja din aceste exemple reiese clar că Van Gogh a folosit sursele literare într-un mod complet diferit decât o fac ilustratorii Ilustratorul pleacă de la imaginea literară ca fiind cea primară, apoi caută (sau își imaginează) o natură potrivită pentru a o întruchipa Pentru Van Gogh, ceea ce vede cu ochii lui este întotdeauna primar, iar din stocul de impresii literare trage în consonanță cu ceea ce vede, gândește, își amintește ceea ce a citit când lucrează Asociațiile literare ajută la cristalizarea imaginii Există mult mai multe reminiscențe literare mediate în operele lui Van Gogh decât menționează el însuși De exemplu, „Tartarin din Tarascon” se face simțit în ciclul arlesean nu doar cu tabloul „Diligențele” Van Gogh a fost pasionat de această carte, probabil din cauza ei, și a ales Arles, și nu un alt loc din sud Adevărat, nu a încercat niciodată să-l deseneze pe fanfaronul și vizionarul Tartarin Dar iată faimosul soare din Arles - ceva foarte apropiat de modul în care a perceput Van Gogh, se spune despre el în cartea lui Daudet: „ du-te spre sud, vei vedea singur Veți vedea un ținut al minunilor în care soarele transformă totul și mărește totul în dimensiune Vei vedea că movilele provenzale nu mai înalte decât Montmartre ți se vor părea gigantice Ah, dacă sunt mincinoși în sud, atunci doar unul este soarele! Mărește tot ce atinge! Ce a reprezentat Sparta pe vremea ei de glorie? Sat obișnuit Ce a fost Atena? În cel mai bun caz, un oraș de provincie Și totuși, în istorie, ei sunt atrași de noi ca două orașe uriașe Iată ce a făcut soarele din ei…” La Paris, Van Gogh a citit această invitație jucăușă, a mers și a văzut cu adevărat un tărâm al minunilor Un scurt pasaj despre soarele sudic, dat în roman, devine laitmotivul lui Van Gogh Înfățișând „un ținut al minunilor în care soarele transformă totul”, în spatele poeziei ei, el nu încetează să observe proza, precum Alphonse Daudet Dacă în tabloul „Casa artistului” nu apare un „oraș de provincie” obișnuit? - dar suflarea febrilă a sudului îl transformă: „iată ce a făcut din el soarele” Daudet A Adunat op În vol M , , v , p — — Unul dintre scriitorii preferați ai lui Van Gogh a fost Dickens În opera pre-pariziană a lui Van Gogh, se distinge o întreagă trupă Dickensiană - în principal perioada Haga În parte, influența lui Dickens este refractată prin prisma graficii engleze din anii - , iar Van Gogh i-a urmărit cu deosebită atenție pe ilustratorii lui Dickens În , în timp ce lucra la vederi comandate ale Haga, a studiat îndeaproape ediția ilustrată a Bleak House cu desene de Barnard și Fields, le-a găsit „al naibii de frumoase” și le-a comparat cu propriile sale schițe Nu a intenționat să ilustreze cărțile lui Dickens, ci modul dickensian de a vedea, ascuțit, pasionat de detalii caracteristice, umor și simpatie profundă în descrierea vreunui măturator de stradă nenorocit sau a unei bătrâne sărace, pitoresc în descrierea mahalalelor urbane , scene de stradă - într-un cuvânt, atmosfera lucrărilor Dickens l-a influențat la Haga, poate mai mult decât lucrările oricărui artist Apoi a învățat mai multe de la Dickens decât de la Herkomer, Fields și alți ilustratori Căutând echivalente plastice ale manierului lui Dickens, a ajuns la „obscuritatea lui clară”: a simțit cum se iau imaginile dickensiene, sunt evidențiate din amurg, a simțit în ele poezia clarobscurului, a ceții, a vălului de ploaie, a fumului, a unui nor de praf Este mai mult ca probabil ca Dickens a fost un fel de ghid artistic al lui Van Gogh în opera sa chiar înainte de Haga În Borinage, Vincent a citit Hard Times cu entuziasm și i-a scris despre asta fratelui său că „este o capodoperă”, subliniind în special „imaginea foarte emoționantă și foarte simpatică a muncitorului Stephen Blackpool” (p ) Desene Borinage, apoi revizuite la Bruxelles, înfățișați în mai multe versiuni muncitori care merg la mină; femei care poartă genți; un miner singuratic care mergea pe un drum de noapte cu un felinar Motive similare au avut analogii apropiate în „Hard Times”, unde acțiunea se desfășoară în jurul unei fabrici de țesut Muncitorii, în șiruri și grupuri, rătăcind de-a lungul fluierului la muncă și de la muncă, este motivul de încadrare al romanului Oameni „care au ieșit cu toții din casă și s-au întors acasă la aceleași ore, și-au bătut tălpile pe aceleași trotuare, mergând la aceeași muncă și pentru care fiecare zi era la fel ca ieri și mâine” Descrierea acestor procesiuni monotone și plecarea lui Ștefan din oraș „pe lângă zidurile de cărămidă roșie; dincolo de uriașe fabrici tăcute care încă nu au început să se cutremure; trecut de calea ferată ” l-a îndemnat pe artistul începător la ritm, intonația cheie, acel „sunet” cu care încep poeziile la un poet și compunerea la un desenator De asemenea, puteți aminti motivele de Crăciun din desenele de la Haga, imagini cu bărbați și femei care se roagă sau adânci în gânduri, scene lângă foc - toate acestea sunt impregnate de spiritul și poetica lui Dickens, ale cărui „Povești de Crăciun” Vincent le-a citit și recitit la nesfârșit Nu ar fi exagerat să spunem că perioada timpurie (pre-Nuenin) - - optsprezece* s-a scurs la Van Gogh sub vraja scriitorului englez, la fel ca următorul - sub vraja lui Zola, apoi a lui Daudet, iar în Saint-Remy - Whitman Poezia lui Whitman, făcând cunoștință cu ea, Van Gogh a acceptat-o ca o revelație, iar picturile „cosmice” cu stele gigantice realizate în Saint-Remy îi corespund fără îndoială Puteți descoperi din ce în ce mai multe ecouri ale impresiilor literare în picturile lui Van Gogh (ceea ce nu le scăpa de originalitatea și originalitatea), dar, mai important, încercați să înțelegeți cum și în ce fel s-a manifestat „metoda literară” de a crea o imagine în opera artistului Acest lucru este cu atât mai important cu cât, conform tradiției consacrate, se crede că postimpresionismul, în urma impresionismului, s-a îndepărtat decisiv de „literar” În legătură cu unii artiști, acest lucru poate fi adevărat, dar ideea obișnuită a naturii „antiliterare” a noii picturi nu se aplică lui Van Gogh Mai degrabă, dimpotrivă: un fel special de „literar” îi determină inovația artistică Care este „literaritatea” metodei creative a lui Van Gogh? Pentru a răspunde la această întrebare, să ne întoarcem la declarațiile artistului însuși Pe lângă paralelele specifice pe care le face constant între scriitori și pictori, el are și judecăți generalizatoare pe această temă Așadar, vorbește despre concizia, concentrarea, natura metaforică a imaginii literare și dezirabilitatea acestor aceleași calități pentru imaginea picturală Suntem mai obișnuiți să auzim altceva: imaginea literară este descriptivă, imaginea vizuală este concisă; ceea ce scriitorul exprimă pe multe pagini, artistul se încadrează într-o singură imagine încăpătoare Dar să ne gândim la raționamentul lui Van Gogh Începe cu faptul că imaginile artiştilor au rareori succes pentru scriitori: nu-i plac nici artiştii lui Balzac, nici Claude Lantier al lui Zola Pe de altă parte, artiștii, crede el, rareori reușesc în portretele scriitorilor: ei „înfățișează pe scriitor doar ca pe un om care stă la o masă plină de hârtie” Și mai departe: „Ia portretul lui Victor Hugo de la Bonn - bine, foarte bine; dar tot îl prefer pe Victor Hugo, descris în cuvinte, doar câteva cuvinte ale lui Hugo însuși: Et moi, je me taisais Tel que l'on voit se taire un coq sur la bruyere în erica) Nu este frumos această siluetă din pustie? (n ) Van Gogh nu se mulțumește cu pictorii care, la fel ca Bonn, realizează pur și simplu un portret asemănător al unui „domn în guler”: că acest domn este scriitor, privitorul va ști datorită accesoriilor descrise în portret Adică, Van Gogh se răzvrătește împotriva portretului empiric și găsește exemple de abordare diferită în portretele create prin cuvinte Sunt doar câteva cuvinte, doar o comparație cu un cocoș de munte tăcut în sângă, o metaforă Ca imagine, ea este mai puternică Van Gogh numește imediat exemple similare din pictură care i-au venit în minte: niște figuri — — în Rembrandt, autoportretul lui Millet, în care „e ceva, dacă îndrăznesc să spun așa, ca de cocoș” (p ) Van Gogh vrea să spună că cuvintele pot transmite o trăsătură expresivă decisivă și nu enumera cu aceeași atenție fruntea, nasul, bărbia, gulerul, masa „Cocoș de munte tăcut” - este suficient „Ceva ca un cocoș” – iar portretul devine expresiv Imaginea literară este metaforică, metafora presupune laconism, „contracție” De ce să nu aplici acest lucru la pictură? Principiul „literar” se dezvăluie cu adevărat în portretele lui Van Gogh Portret Zouave: frunte de taur și ochi de tigru Portretul lui Roulin: capul lui Socrate și Pan Portretul soției îngrijitorului din Saint-Remy: un fir de iarbă căzut și prăfuit Autoportret în halat de baie: un călugăr budist Fata cu o floare de oleandru - mousse Numim aici doar acele „metafore” despre care artistul însuși a vorbit, dar chiar și în acele cazuri în care nu a spus nimic, dominanta metaforică a imaginii este prezentă, trăgând laolaltă, ca într-un focar, trăsăturile caracteristice acestei persoane și, în același timp, tipul uman căruia îi aparține Același lucru este valabil și în peisaje Să ne amintim cuvintele binecunoscute ale lui Cehov despre ceea ce transformă o descriere verbală într-o imagine „În descrierile naturii, trebuie să se apuce de mici detalii, grupându-le în așa fel încât după citire, când închizi ochii, să fie oferită o imagine De exemplu, vei primi o noapte cu lună dacă scrii că pe barajul morii un pahar dintr-o sticlă spartă a fulgerat ca o stea strălucitoare și umbra neagră a unui câine sau a lupului s-a rostogolit ca o minge Acest lucru, desigur, se aplică artei verbale - în pictură nu trebuie să-ți imaginezi mental un tablou, este în fața ochilor Dar selecția de detalii expresive, accente, în timp ce omite sau ascunde altele, despre care vorbește Cehov, a început să pătrundă în pictura de peisaj Un exemplu în acest sens sunt peisajele lui Van Gogh Cu cât se perfecţionează mai mult în arta unui peisagist, cu atât mai energic şi îndrăzneţ „decupează”, evidenţiind nota principală, dominanta emoţională Dacă imaginea lui Cehov a unei nopți cu lună este creată de strălucirea sticlei sparte, atunci în pictura lui Van Gogh „Drumul spre Tarascon” senzația de căldură arzătoare este transmisă doar de o umbră clar definită dintr-o figură pe nisip galben Chiar și în Nuenen, el a făcut-o o regulă pentru el însuși: „Ar trebui să aveți întotdeauna un lucru în minte și să atașați deja mediul de el, astfel încât acesta din urmă să decurgă din el” (p ) În pânzele sale mature, există de obicei un accent puternic definitoriu de care restul este „legat”: un soare imens, un chiparos întunecat, o stea, o masă de biliard și o lampă, o anexă galbenă, un baldachin de terasă puternic luminat, un pătură stacojie, corbi negre pe un fundal de furtună Acesta nu este întotdeauna cel mai important lucru din punct de vedere al semnificației - la urma urmei, în descrierea lui Cehov, paharul dintr-o sticlă spartă este în sine scriitori ruși despre opera literară L , , v , p — — nesemnificativ, dar este cheia prin care se dezvăluie impresia unei nopți cu lună Pentru Van Gogh, culoarea și detaliile sale extractive sunt, de asemenea, cheile imaginii: ceva fără de care nu poate avea loc În „Cafeaua de Noapte” diverse detalii ale situației și chiar cifrele vizitatorilor de la mese puteau fi rearanjate, schimbate, numărul lor crescut sau micșorat, dar masa de biliard verde cu o lampă deasupra și o umbră dedesubt este cea care păstrează întreaga compoziție cu subtextul ei interior De asemenea, fără o umbră ascuțită din figură, „Drumul spre Tarascon” ar fi dispărut, iar fără pătura stacojie - „Dormitor” Desigur, Van Gogh a cultivat „abrevieri” și accente expresive nu numai pentru că a găsit ceva asemănător în arta cuvântului A mers la asta prin experiența sa de pictor Și totuși școala „literară” prin care a trecut, precum și propria înclinație pentru „desenul cu cuvinte”, au jucat aici un rol important A operat cu combinații de culori contrastante, accente, contururi subliniate, așa cum un scriitor operează cu epitete, hiperbole și metafore Și a mai învățat o lecție, corespunzătoare viziunii sale asupra lumii, din cunoștințele sale cu literatura contemporană, și anume: acel colorit magnific nu exclude tonalitatea dramatică, poate fi combinată cu ea Dacă folosim termenii „culoare” și „desen” în sensul în care însuși Van Gogh i-a aplicat operei scriitorilor, adică o imagine a vieții și conceptul de viață, atunci aceasta înseamnă: „culoarea” poate fi luxoasă și festivă cu un „desen” dramatic Van Gogh a citit cu plăcere romanele lui Flaubert, Zola, Daudet, Maupassant, cufundându-se în descrieri bogate colorate ale străzilor, piețelor, festivităților, bulevardelor, portului, cafenelelor - era foarte sensibil la astfel de descrieri, ele însemnau pentru el nu mai puțin decât complotul Și, în același timp, era conștient de amărăciunea din imaginile îmbătător de colorate El și-a exprimat rezultatul reflecției sale într-o scrisoare către sora sa: „După cum veți vedea, citind pe Zola și Guy de Maupassant, arta contemporană caută ceva bogat, ceva foarte vesel Deși Zola și Maupassant spun lucruri care sunt mai sfâșietoare decât a spus oricine înainte Aceeași tendință începe să devină regula pentru pictură” (p B- ) În orice caz, în pictura sa această dublă tendință a fost pe deplin realizată Toate încercările numeroase de a scrie un roman, o poveste, o piesă despre viața lui Van Gogh au fost, indiferent de gradul de pricepere literară a autorilor, eșuate Deși, s-ar părea, biografia lui Van Gogh îi oferă scriitorului un material neobișnuit de recunoscător Chestia este că deja a fost spus o dată de talentați pi- — — Bytelem - de la sine Aceasta, pentru a folosi expresia populară a lui Thomas Mann, „o poveste care se spune” nu este material pentru artistul cuvântului, ci o narațiune artistică deja realizată Cine ar putea spune povestea dragostei fără speranță a lui Vincent pentru vărul său sau povestea relației lui de sacrificiu cu Christina, cu mai multă forță decât a făcut-o el însuși? A-l traduce a doua oară într-un roman sau nuvelă este ca și cum ai rescrie suferințele tânărului Werther de Goethe cu propriile tale cuvinte Istoria literaturii cunoaște multe opere autobiografice extrem de artistice Acestea includ lucrările epistolare ale lui Van Gogh Singura diferență este că au fost scrise în urma evenimentelor și fără să se gândească la un posibil cititor, altul decât cel căruia i s-au adresat direct Talentul literar al autorului își face totuși treaba „Durere cu cuvintele” Van Gogh ar putea (sau ar putea), poate, nu mai rău decât cu o perie În primii ani de studii în artă, imaginile sale verbale au fost aproape înaintea celor desenate în ceea ce privește puterea de reprezentare Unii, parcă, anticipează viitoarele pânze: nedevenit încă pictor, tânărul Van Gogh a văzut deja natura prin ochii unui pictor Iată, de exemplu, o descriere a mării în timpul unei furtuni care lovește cu acuratețe vizuală – a fost făcută în în Anglia: „Marea era gălbuie, mai ales lângă coastă; o dâră de lumină atârna peste orizont, iar deasupra lui o masă de nori uriași, întunecați, gri și se putea vedea cum ploaia cădea din ei într-o dâră Vântul a măturat praful în mare de pe poteca albă în stânci și a îndoit spre pământ tufele înflorite de păducel și perete care cresc pe stânci ”(p ) S-ar putea crede că făcând astfel de descrieri (și sunt multe dintre ele), Vincent dădea afară darului său pictural încă nerealizat și chiar atunci inconștient Dar și mai târziu, fiind un artist matur, a continuat să suplimenteze picturile zilnice create cu picturi verbale: această nevoie era ineradicabilă pentru el Iată cum a descris măslinele în ultimul an de viață: „Uneori, când acest copac este acoperit cu flori palide și muște mari albastre roiesc în jurul lui, bronzurile de smarald fluturează și lăcustele sar, pare albastru Apoi, când frunzișul capătă nuanțe mai strălucitoare de bronz și cerul sclipește cu dungi verzi și portocalii, sau chiar mai târziu în toamnă, când frunzele capătă o nuanță ușor violetă ce amintește de smochinul copt, măslina apare clar violet în contrast cu soare alb imens într-un halou de lămâie palid Uneori, după o furtună, când cerul devenea portocaliu deschis și roz, măslinele din fața ochilor mei se transformau încântător în tonuri argintiu-gri-verde Iar sub copaci se vedeau culegători de fructe, roz ca cerul” (p -a) Citind acest mic poem în proză despre măsline, este greu să scapi de sentimentul că, în ciuda caracterului său „pitoresc” - ter, pentru abundența epitetelor de culoare, poartă și o oarecare pitorescitate literară specifică, lucru care nu se regăsește în ciclul pictural dedicat acelorași măsline Acest lucru se simte și mai mult în descrierile de alt tip, mai „evenimente”, care sunt numeroase și în scrisorile lui Van Gogh Cititorul va găsi acolo o poveste despre sosirea în port a unui velier de pescuit, demnă, poate, de Dickens (vezi n ); tablouri poetice ale stepelor Drents (vezi n si ); magnifice episoade dinamice ale vieții portuare din Anvers (vezi p ) și multe altele, care nu și-au găsit o expresie adecvată în pictura lui Van Gogh Unii cercetători au remarcat „stângăciația” francezului lui Van Gogh Într-adevăr, la fel ca mulți care vorbesc mai multe limbi (a vorbit și a scris în olandeză, franceză și engleză, știa și germană), Van Gogh s-a exprimat nu tocmai gramatical în fiecare și a introdus cuvinte dintr-o altă limbă în vorbire Dar, aparent, aceste nereguli erau mai mult originalitate decât o lipsă de stil literar - ca „neregularitatea încântătoare” a stilului lui Herzen René Huig spune despre limbajul lui Van Gogh: „ această stângăcie îi dă vocii sale o ascuțire și o energie deosebite ” I-a trecut prin cap să se încerce în domeniul operei literare? O astfel de întrebare ar fi putut apărea în fața lui la Borisnazh, când el, după ce și-a încheiat cariera de predicator, se afla la o răscruce Nu există nicio dovadă directă că la acea vreme el, sortând pentru el însuși tipurile posibile de activitate, s-a oprit la gândul literaturii - dar acest lucru nu este exclus, așa cum se poate aprecia după unele indicii dintr-o scrisoare către Theo Într-o scrisoare confesională foarte lungă, foarte sinceră, scrisă după o pauză lungă, încă nu se spune nimic în mod direct despre decizia de a deveni artist - această decizie este menționată doar într-o scrisoare scrisă două luni mai târziu, dar conține argumente lungi despre ceea ce el, Vincent, iubește pictura, dar nu mai puțin pasionat de cărți Acest lucru a fost scris atunci când Vincent s-a confruntat nu cu chestiuni teoretice, ci, mai presus de toate, cu probleme practice pentru a-și decide soarta viitoare Fraza atrage atenția asupra ei înșiși: „Așadar, dacă poți ierta o persoană care este absorbită de imagini, fii de acord că dragostea pentru cărți este la fel de sacră ca dragostea pentru Rembrandt” (p ) A fost vreodată Theo în dezacord cu asta? De asemenea, era un mare iubitor de carte S-ar putea să fie un gând ascuns ascuns aici Hotărând că vocația lui era arta, Vincent, probabil, încă ezita căreia artei să se dedice: artă plastică sau literatură Dar când decizia a fost luată în favoarea primului, al doilea a dispărut complet De când Vincent a depus un jurământ de credință picturii, nu a făcut nicio încercare de a-l combina cu ceva - cel puțin cu o muncă temporară de dragul de a câștiga bani Dacă ar fi avut Hnyghe Rene Van Gogh Paris , p — — experimente literare, nu le-a bâlbâit nimănui despre ele și le-a distrus Dar cel mai probabil nu au fost Doar litere Dar a scris atât de multe scrisori, atât de lungi, pline de reflecții pe o mare varietate de subiecte, povești și descrieri, încât această avalanșă epistolară nu poate fi în niciun fel cauzată de simpla lipsă de comunicare directă cu cei dragi În scrisorile ulterioare, se pot găsi și aluzii surde la faptul că odinioară activitatea literară l-a atras Astfel, informându-l pe Theo că Bernard „în sfârșit a învățat să scrie sonete bune”, Vincent adaugă: „ în care aproape că îl invidiez” (p ) Într-una dintre scrisorile de la Arles, după discuții despre Dante, Petrarh și Giotto, se exprimă următorul gând: „Întotdeauna mi se pare că poezia este ceva mai groaznic (subliniat de Van Gogh - N D ) decât pictura, deși aceasta din urmă este o ocupație și mai murdară și mai plictisitoare Dar din moment ce artistul nu spune nimic și tace, eu încă prefer pictura” (p ) De ce i s-a părut poezia „mai înfricoșătoare”? La urma urmei, a simțit o nevoie constantă de a „vorbi” și de a vorbi sincer, expunându-și sufletul Dar asta este „teribil” – riscul unei deschideri prea mari a sinelui față de ceilalți Dorința lui Van Gogh de a se exprima a fost combinată cu protecția castă a „Eului” său de privirile nemodeste A preferat să vorbească într-un limbaj în afara lucrurilor sale existente - exprimându-le prin el însuși și exprimându-se în ele Oricum ar fi, „ceea ce stă în tine va găsi totuși o cale de ieșire” (p B- ) Vocația literară și-a găsit o ieșire în scrisori Nu numai fratelui meu, ci și surorii mele Willemine, lui Rappard și Bernard Luate împreună, moștenirea sa epistolară ne permite să ghicim ce scară și ce depozit ascunde scriitorul în el Acesta este, în primul rând, un realist și un romantic într-o singură persoană, un poet de proză, pentru care josul și cel înalt nu există separat, care vede frumusețea acolo unde este rar observată, devotat realității, așa cum este, fara machiaj, dar niciodata perceput in viata de zi cu zi aspect casnic Atunci este un scriitor-gânditor, predispus la analiză Să adăugăm aici puterea deosebită a figurativității, „plasticitatea” Să mai adăugăm o pasiune pentru cunoașterea personajelor umane și a tipologiei acestora Această pasiune pentru „studiile umane”, mai mult scriitorală decât artistică, s-a manifestat în portretele lui Van Gogh – dar aici vom acorda atenție măcar la unele dintre portretele sale psihologice verbale Van Gogh nu l-a pictat niciodată pe Gauguin cu o pensulă Dar a schițat cu litere o schiță a portretului său „Natura virgină cu instinctele unui adevărat sălbatic”, în care „ambiția se retrage în plan secund înainte de chemarea sângelui și a sexului”; „un adevărat marinar – a trecut prin toate încercările”, în același timp – „un om de calcul”, „fiind foarte jos pe scara socială, vrea să-și câștige o poziție într-un mod sincer, desigur, dar foarte politic”; „nu își pierde niciodată cumpătul, muncește din greu, dar cu calm”, „căsătorit, dar nu arată deloc o persoană căsătorită”; amintește de un portret masculin al lui Rembrandt, pe care Van Gogh îl numește „Omul de departe”; „înzestrat cu o imaginație violentă, neînfrânată, complet sudică”, „este atras de celălalt capăt al lumii”, „un groaznic groaznic de dorințe și aspirații incompatibile”; este ceva de Tartarin în el, este „un mic Bonaparte crud din impresionism”, care tinde să „și lase armatele în necaz”, ceva asemănător i s-a întâmplat înainte, când slujea la băncile pariziene, „l-am văzut mai mult” decât o dată face lucruri pe care nici tu, nici eu nu ni le-am permite”; el și cu mine suntem amândoi „un pic nebuni”, la tropice s-a îmbolnăvit de boala „impresionabilității excesive”, „construiește constant castele în aer”; el „te învață să înțelegi că o imagine bună echivalează cu o faptă bună”, „vorbind cu el, nu poți să nu simți că artistul are o anumită responsabilitate morală” Aici sunt selectate doar câteva dintre tușele pe care Van Gogh le caracterizează personalitatea lui Gauguin, și nu opera sa Ele pot părea contradictorii și chiar se exclud reciproc, dar, după ce le-am adunat împreună, simțim că surprind adevărata inconsecvență, contrastul naturii acestei persoane complexe și a unui artist remarcabil: o combinație de pasiune și prudență, gheața arzătoare nestăpânită autocontrol Se remarcă și acele trăsături ale imoralismului, pe care Somerset Maugham le-a exagerat ulterior în romanul „Luna și Penny” (unde Gauguin este un prototip îndepărtat al eroului), și, în același timp, voința atotmântuitoare de ispravă creativă , care este prima poruncă morală a artistului Van Gogh i-a văzut pe oameni vigilent, i-a înțeles pătrunzător, a găsit pentru ei definiții care le-au lovit în esență și s-a străduit întotdeauna să ridice o persoană la un tip; pe scurt, a reușit să creeze imaginea unei persoane în felul în care o face un scriitor A lăsat pentru totdeauna imagini feminine memorabile: o femeie umilită - Christina; o femeie înrobită de prejudecățile mediului filistin - Kee Foss; o femeie zdrobită de mediu, neputincioasă și întârziată în revoltă - Margot Begeman Vincent nu i-a înfățișat niciodată pe ultimii doi cu un creion sau o pensulă, nu știm nimic despre ei în afară de ceea ce se spune în scrisorile lui Van Gogh, dar în opinia noastră trăiesc ca viețile Madame Bovary sau Gervaise Macquart Particularitățile lui Van Gogh, ca scriitor, includ și dragostea pentru pilde, alegorii, metafore detaliate Înclinația pentru pilde este cea mai remarcată la tânărul Van Gogh S-a dezvoltat sub influența lecturii Evangheliei și a găsit o ieșire timpurie în scrierea predicilor Prima predică este plină de Reminiscențe literare (de la Christina Rossetti, din ■ - - Heine), yo, în ansamblu, este o poveste artistică independentă - o pildă pe tema „Sunt un rătăcitor pe pământ” Cu o parabolă frumoasă, profund emoționantă, despre o pasăre într-o cușcă, care lâncește din cauza dorinței și a imposibilității de a face ceea ce intenționează natura, Van Gogh a marcat sfârșitul unei etape a vieții sale și o premoniție a uneia noi Devenit artist, el își expune din nou credo-ul estetic sub forma unei pilde alegorice - un dialog imaginar cu Doamna, numit Frumusețe și Sublimitare, care vine „nu din sânul unui zeu viu, și cu atât mai mult nu din pântecele unei femei”, „îngheață și se transformă în piatră” I se opune o alta – Lady Reality: ea „reînnoiește, împrospătează, dă viață” (p R- ) Ulterior, Van Gogh recurge rar la forma directă a unei pilde, dar „asemănătoarea pildă”, alegoric, se păstrează în modul de exprimare a gândurilor În timpul exaltărilor sale religioase, el s-a dedat cu râvnă unei moralizări pioase; alături de dezamăgirea în religie a venit neîncrederea și chiar dezgustul față de didactica morală: în spatele ei a văzut, dacă nu ipocrizie, atunci înăbușitoare la minte Prin urmare, și-a pierdut parțial interesul pentru pilde, unde „morala fabulei” este un element aproape indispensabil „După părerea mea, demnitatea scriitorilor moderni este că, spre deosebire de cei vechi, ei nu moralizează” (p B- ) Cu toate acestea, acest lucru nu l-a împiedicat să-l iubească în continuare pe Dickens și chiar pe Beecher Stowe Starea lui anti-moralizare nu însemna deloc relativism moral, infinit străin de natura sa Pur și simplu a înțeles că, așa cum poezia este turnată în toată viața și nu este conținută în subiecte special „poetice”, tot așa principiile morale nu se potrivesc în prescripțiile morale O prostituată, disprețuită și condamnată de moraliști, poate fi mai umană decât o doamnă impecabilă, iar un artist păcătos aduce mai mult bine pe lume decât un pastor intolerant la păcate Bunătatea, umanitatea, moralitatea în adevăratul lor, nu bunul simț, până la capăt a rămas pentru Van Gogh „orașul strălucitor”, unde a rătăcit „rătăcitorul pe pământ” Și mai simțea nevoia să-și formuleze cumva principiile fundamentale ale moralității, să extragă grăunte de adevăr „consolator” din experiența de viață complexă și antinomică Pildele au păstrat încă un farmec pentru el - nu ca moralizator, ci ca cheaguri de înțelepciune a veacurilor, comprimate în imagini simple și compacte În i-a scris lui Bernard: „Hristos, acest mare artist, detesta să scrie cărți despre idei, dar nu neglija vorbirea vie, în special pilde” (p B- ) Atractia artistului pentru pilde era asemanatoare cu pasiunea pentru aforisme Găsind în carte un aforism care l-a lovit cu acuratețe și capacitate, Van Gogh l-a făcut tovarășul său, parcă o epigrafă a următorului capitol al vieții sale Așa că, la început, deviza lui de viață a fost: „Trist, dar mereu vesel în tristețea lui” Un alt șir de proverbe alese: „Tot timpul acest drum duce în sus”! „Religiile trec – Dumnezeu rămâne”, „Dragostea pentru artă ucide iubirea adevărată”, etc - În propriile scrisori, au apărut constant formule aforistice figurative - laitmotive la care a revenit iar și iar În povestea dragostei lui pentru vărul său, laitmotivul primei părți a fost o imagine: o bucată de gheață care poate fi topită apăsând-o pe inimă Și rezultatul fără speranță al acestei iubiri a fost descris în episodul cu mâna arsă pe lumânare - de asemenea o pildă, deși nu fictivă Așa cum atunci când lucra la un tablou, Van Gogh a simțit o dorință constantă de a determina el însuși esența acesteia - „ce vreau să exprim”, așa că, atunci când povestea, el căuta o definiție cheie sau un rezumat metaforic care să concentreze sensul a ceea ce a fost spus Printre metaforele și comparațiile sale, se numără o prospețime și o îndrăzneală remarcabile Miner - „om din abis” Weaver - „nebun” Margot Begeman - „o vioară cremoneză, răsfățată de un restaurator inept” În Borinage, vederea unor garduri negre cu spini pe un fundal înzăpezit îi dădea „impresia tiparului pe hârtie albă” care „seamănă cu o pagină a Evangheliei” (n ) În primul rând, acest lucru este foarte precis din punct de vedere vizual: rânduri de tufișuri spinoase negre pe o câmpie înzăpezită - coloane de litere pe o foaie albă Pagina deschisă înainte ca vizitatorul să fie citită Dar există și o notă suplimentară: amintește nu doar o pagină a unei cărți, ci o pagină a Evangheliei De ce evanghelii? Pentru că sosirea în Borinaj a însemnat începutul unei misiuni evanghelice; pentru că așezarea minieră, pustie ziua, părea mai mult medievală decât modernă; pentru că din el emana o suflare de „abis”, suferință mohorâtă, martiriu pe cruce, inteligibilă pentru o persoană impresionabilă În sfârșit, și pentru că tufișurile bizare răsucite seamănă vizual mai mult cu tipul stilizat de cărți vechi de rugăciuni decât cu tipul simplu de cărți noi Atâte semnificații absoarbe această comparație, câte fire asociative leagă într-un singur nod Tulpinile de varză înghețate sunt comparate cu femeile în șaluri uzate care stau la coadă la un magazin de cărbuni Lăstarii tineri de grâu amintesc de expresia de pe chipul unui bebeluș adormit Rânduri de sălcii bătrâne - despre alaiul bătrânilor de la pomană Două colibe sub același acoperiș sunt despre un cuplu în vârstă care își trăiește viața întreținându-se În foșnetul măslinelor se aude „ceva foarte drag, infinit de vechi și familiar”, și „oleandri - ei respiră dragoste” Cicadele provensale sunt „la fel ca pe vremea lui Socrate, care le iubea atât de mult” și „ciripesc aici, desigur, în greacă veche” Aproband versurile despre răstignire din poeziile lui Bernard – „încolăcit pe cruce”, Vincent sugerează cu dezinvoltură o nouă imagine: „de ce să nu adaugi că privirea tristă a suferinzii amintește oarecum de aspectul trist al unui cal de taxi” Van Gogh a căutat să realizeze în pictură asemănările care i-au venit în minte, dar acest lucru nu a fost întotdeauna posibil — — Multe sunt de natură specific literară Grâul tânăr, care amintește de un copil adormit, este plastic inexprimabil Nu tot potențialul creativ al lui Van Gogh a fost realizat și a putut fi realizat în pictură Ceea ce a fost „pus” în el nu a fost epuizat pictând până la capăt Și acesta, probabil, a fost și unul dintre sursele suferinței sale morale, nemulțumirea lui față de poziția sa de pictor, și doar de pictor Concentrarea exclusivă asupra picturii nu a împovărat, ci părea starea cea mai de dorit doar atâta timp cât Van Gogh credea că această artă are, în principiu, posibilități nelimitate de participare la viața oamenilor După Paris, această convingere a fost zdruncinată: Van Gogh a văzut că drumurile spre sociabilitatea socială largă a picturii moderne erau închise Și apoi din ce în ce mai des întâlnim la el lamentări amare despre izolarea artistului de „viața normală”, despre faptul că încetul cu încetul el devine „o mașină care face treaba, nepotrivită și imună la orice altceva” (p B- ) Așa scrie din Arles, la apogeul creativității Și de la Saint-Remy îi scrie mamei sale: „În momentul de față munca mea merge bine, dar bineînțeles gândurile mele, mereu concentrate pe culori și desen, se învârt într-un cerc destul de îngust ” Și adaugă: „ ca să spun adevărul, colegii mei artiști se plâng adesea că meșteșugul lor este uluitor” (p ), adică nu numai circumstanțele lui personale sunt de vină aici Circumstanțele sociale care nu lasă artiștilor un loc demn în sistemul relațiilor sociale sunt de vină: această realizare a fost tragică pentru Van Gogh Dar asta nu este tot Nu ar fi trăit atât de dureros izolarea artistului în opera sa, dacă ar fi fost doar pictor de vocație De fapt, chemarea lui era mai largă Potențialitățile neîmplinite, reprimate ale personalității sale au rămas dincolo de realizarea practică Intenția tinerească de a deveni predicator nu a fost o pură amăgire: ceva în această profesie corespundea într-adevăr depozitului spiritual al lui Van Gogh - doar, desigur, nu dogma bisericească, nu teologia Dacă ar fi devenit scriitor, înclinațiile sale literare și-ar fi găsit o altă realizare Intonația de predicare, lipsită, însă, de orice grandiozitate și redusă în grabă la ironie, sună uneori în litere – mai ales în scrisorile către Bernard Se justifică atât prin natura destinatarului, cât și prin particularitatea relațiilor lor bilaterale Emile Bernard - artist și poet, a fost mult mai tânăr decât Van Gogh Van Gogh a încercat să-l avertizeze pe tânărul său prieten să nu meargă în deșertul abstracțiilor, din misticismul religios, de la neglijarea realității (cărarea artistică ulterioară a lui Bernard a arătat cât de temeinice erau temerile lui Van Gogh cu privire la el) În scrisorile către el, a acționat ca un predicator convins al artei „sănătoase din punct de vedere spiritual” Dar nu s-a limitat la retorică El - a încercat să înțeleagă situația actuală – artistul din lumea înconjurătoare s-a îndreptat către istorie, dezvăluind o remarcabilă capacitate de analiză Bernard Van Gogh a fost cel care a exprimat ideea, care, în forma sa figurativă și aforistică, ar putea fi o epigrafă a istoriei artei la începutul secolului: „Noi, artiștii, îndrăgostiți de ordine și simetrie, ne separăm de unii pe alții și să lucrăm singuri la rezolvarea propriei și singurei sarcini”, „nu putem scrie decât atomii haosului: un cal, un portret, bunica ta, mere, un peisaj” (p B- ) Cu Bernard, el și-a împărtășit gândurile despre „a face viața” ca fiind cea mai înaltă artă, arătând spre „cel mai mare dintre artiști” - Hristos, care „n-a creat cărți, nici imagini, nici statui: a anunțat public că creează oameni nemuritori vii ” ( punctul B- ) Scrisorile lui Van Gogh către Bernard sunt adevărate tratate filozofice și artistice În ele, el acționează atât ca un scriitor remarcabil, cât și ca un interpret subtil al artei vechilor maeștri Este ciudat cum oamenii care citesc aceste pagini ar putea considera gusturile artistice ale lui Van Gogh imature și „prost maniere”! Cu toate acestea, chiar și Meyer Graefe a constatat că „nu se spune nimic mai bun despre olandezi decât ceea ce este în scrisorile sale ” Caracteristicile lui Hals, Rembrandt, Vermeer din Delft conținute în ele sunt portrete creative pictate de mâna unui maestru Când scrisorile lui Van Gogh au fost publicate parțial pentru prima dată, abia atunci a devenit cu adevărat faimos Ulterior, această împrejurare i-a derutat pe mulți: părea că atenția publicului a fost câștigată de senzaționalismul literelor și astfel, așa cum spunea, a fost distras de la valoarea principală a lui Van Gogh - de la pictura sa Unii autori care au scris despre Van Gogh au căutat în mod conștient să corecteze această „deformație”, susținând că „drama umană” este de o importanță secundară pentru istorie și nu este atât de important cum a trăit Van Gogh, ce soartă i-a venit, ce gândea el și ceea ce a scris în scrisori – ceea ce contează este ceea ce a creat: tablouri Da, Van Gogh a creat aproximativ o mie de tablouri magnifice, iar acesta este cel mai important lucru Dar un lucru remarcabil: din anumite motive, niciunul dintre cei care scriu despre el nu reușește să se concentreze doar pe poze, fiind distras de la scrisorile lui Deși nu este deloc dificil să faci acest lucru în legătură, de exemplu, cu Claude Monet sau Cezanne - și, la urma urmei, au avut și propriile lor „drame umane” Ideea nu este că viața lui Van Gogh este plină de evenimente extraordinare: nu au fost, cu excepția scurtei experiențe a misiunii Graefe Meyer impresionişti M , , p — — Sionism și boală, care, însă, de asemenea, dacă te gândești bine, nu este nimic neobișnuit Van Gogh nu a călătorit departe, nu a luptat, nu a participat la viața politică, nu a luptat în dueluri, nu s-a lăsat în aventuri romantice, nu a fost implicat în nicio aventură Nu a fost persecutat, nu a cunoscut sărăcia reală - ajutorul fratelui său l-a salvat invariabil El, de fapt, nu era și atât de infinit de singur, așa cum se închipuie uneori - a avut întotdeauna prieteni, deși câțiva Într-un cuvânt, ceea ce produce de obicei o „senzație” atunci când se vorbește despre viața artiștilor este absent din biografia și din scrisorile sale Au darul unui scriitor și al unui gânditor Se dezvăluie acele fațete ale unei personalități creative universale care nu au fost epuizate de pictură, dar aruncă o lumină nouă asupra picturii lui Van Gogh Dacă poți vorbi despre „preceptele lui Van Gogh”, atunci ele, aceste precepte – nu numai în picturile sale: sunt în totalitatea a ceea ce a creat, a gândit, a spus și a scris acest om extraordinar CONŢINUT De la editor A S Vartanov Despre relația dintre literatură și arte plastice F Losev Problema funcționării variative a picturii imagini în ficțiune M A Saparov Imagine verbală și imagine vizibilă (pictură - fotografie - cuvânt) D S Lihaciov „Spațiul narativ” ca expresie a „timpului narativ” în miniaturile rusești antice V Bychkov Câteva metode de interpretare artistică text mitologic în pictura rusă veche K V Grigorian Peisajul în pictura și poezia rusă S V S Barahov Arta unui portret literar (despre enunțarea unei probleme) I Kuzmin Lev Tolstoi și artiștii ruși |B G Bazanov | La simbolismul Calului Roșu A Alfonsov „Astfel încât cuvântul să fie cu îndrăzneală pentru zhivoppsyr” (V Hlebnikov și pictura) A V MIHAILOV Despre metamorfozele artistice în cultura germană a secolului al XIX-lea ' M A Takho-Godi Literatură și pictură în romanul lui R Rolland „Jean-Christophe” N A Dmitrieva Van Gogh și literatura LITERATURA SI PICTURA Aprobat pentru imprimare Institutul de Literatură Rusă (Casa Pușkin) al Academiei de Științe a URSS Editor editura V A Brailovsky Artist M II R a zu levich Redactor tehnic N F Sokolova Corectori G A Aleksandrova, L Ya O V O l s n d s k a i și K S Fridlyapd IB nr Predat setului / / Semnat spre publicare la M- Format x */,,, Hârtie de tipar Nr Tipar obișnuit Imprimeul este ridicat Pech l , Conv cuptor l Stare kr -ott Uch -ed l Ediţia Ed Nr Tip zak Pret p k Editura „Știință” Filiala Leningrad , Leningrad, V- , linia Mendeleevskaya, Ordinul Steagul Roșu al Muncii Prima tipografie a editurii Nauka , Leningrad, V- , linia , 